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INTRODUCTION 


I 


profonde valeur d'actualité. En premier lieu, parce que 

cette œuvre est une des réalisations les plus spontanées 
du génie plastique des Italiens qui, dans le domaine des arts 
figuratifs, furent les pionniers les plus autorisés de toute la 
peinture occidentale. En second lieu, parce que, dans ce qu’il 
est convenu d’appeler l'insuffisance de forme de Giotto et de 
ses imitateurs, nous apprenons, à notre tour, à être franche- 
ment sincères envers nous-mêmes. Enfin, parce que les meil- 
leurs artistes contemporains manifestent la même insuf- 
sance de forme. Sans dresser une longue liste de noms, nous 
nous bornerons à citer l’œuvre de Paul Cézanne et celle de 
Giovanni Fattori. A leur époque, ces deux artistes furent âpre- 
ment discutés, raillés et méprisés par toutes les catégories et 
sous-catégories d'artistes académiques. 

Pour humilier l'orgueil de l’habilité mécanique et tech- 
nique — triste héritage du dix-huitième siècle — qu'y a-t-il de 
mieux qu'une fresque de Giotto ? 

Sans entrer en discussion sur ce qu'il y a de médiéval dans 
l'esprit contemporain, notamment en Italie, nous croyons pou- 
voir affirmer que Giotto est l'artiste dont les formes se rappro- 
chent davantage de notre manière de sentir la construction des 
corps dans l’espace. 

Il ne faut pourtant pas déduire de ce qui précède, que no- 
tre intention est d’accréditer certains pseudo-primitivistes dont 
la puérile manie de remettre en vogue une fausse tendance 


Lo de Giotto a pour nous, à beaucoup d’égards, une 
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mystique n’est pas même discutable. Il est trop certain que ce 
que ces gens-là appellent le retour aux origines de notre art, 
aux traditions, à la nature, n’est rien de tout cela. Bien au 
contraire, leur production hybride, corrompue et décadente 
constitue une claire diffamation de l’art des Primitifs en même 
temps qu’elle prouve l’incohérence de leurs pensées. 

Mais nous croyons devoir faire encore la déclaration sui- 
vante : sans entamer un argument qui nous porterait loin et 
hors du sujet, nous pensons pouvoir affirmer que, pour saisir 
l’éternelle humanité des peintures de Giotto (ce qui en fin de 
compte constitue la valeur réelle d'une œuvre d'art), aucun 
engrenage de conceptions esthétiques, si parfait soit-il, ne peut 
être suffisant. Nous n’entendons pas dire, par là, que le critique 
des arts figuratifs doit être nécessairement ignorant. Bien au 
contraire; non moins qu'au critique littéraire, 1l lui faut, pour 
remplir sa tâche, une culture vive et variée, un esprit perçant 
et vigilant et beaucoup de méthode. Mais comme l’art n’est pas 
seulement un fruit de l'intelligence, il nous semble impossible 
de pouvoir en donner une exacte raison. Si, par le raisonne- 
ment, quelqu'un croyait pouvoir expliquer entièrement ce qui 
fait la substance intrinsèque d’un tableau ou d’une statue, on 
pourrait lui rappeler avec Burckhardt, qu’en ce cas, l’art serait 
superflu et que l’œuvre en question aurait bien pu, sans incon- 
vénient, ne pas être peinte ou n'être pas sculptée. 

Pour nous approcher de la connaissance d’une œuvre d’art 
il nous faut une véritable ferveur d'amour, bien plus que des 
conceptions esthétiques et philosophiques; il nous faut pos- 
séder cette faculté de pénétration agile et fine que l’on nomme, 
en terme vague, la sensibilité; sans elle, nous courons le risque 
de faire les plus étranges bévues, tout en nous appuyant sur les 
raisonnements les plus subtils. 

Les svllogismes engendrent souvent l'obscurité. 


Quanto son difiettivi sillogismi 
Quei che ti fanno in basso batter l’ali. 


Voilà ce que nous avons voulu affirmer de nouveau avant 
de commencer notre travail. Celui qui se présente à la porte de 
la vérité et de la beauté sans la ferveur de l’amour et qui pré- 
tend par sa seule doctrine être un illuminateur, ne sera qu’un 
sot et un bavard ; celui, au contraire, qui se laisse guider par 
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un sentiment d'amour saura nous dire de belles et fortes vé- 
rités. | 
Il est encore une question sur laquelle il est bon de nous 
entendre tout de suite : c’est celle des attributions. Selon nous, 
beaucoup d'œuvres sont abusivement attribuées à Giotto; 
nous en reparlerons d’ailleurs en temps et lieu. Mais 1il y a 
aussi des œuvres sur lesquelles on ne peut prononcer qu’une 
attribution subjective, et d’autres, sur lesquelles il est prudent 
de ne point formuler un jugement absolu. D’aucuns qui avaient 
cru pouvoir s'orienter dans ce labyrinthe en suivant le fil des 
conjectures, ont dû essuyer des démentis qui ont démontré 
toute l’inconsistance de leurs raisonnements. Il ne faut guère 
compter sur les documents qui, peu nombreux et incertains, . 
n'offrent aucune garantie sérieuse. Il vaut encore mieux s’en 
tenir aux recherches caractéristiques du style. Mais là encore, 
il faut éviter de se faire dé trop grandes illusions ; beaucoup 
des œuvres que la tradition attribue à Giotto sont pour cent 
raisons diverses — incurie des hommes, bêtise des restaura- 
teurs — dans un si piètre état de conservation, qu'elles ne per- 
mettent guère une étude sérieuse. 

Toutefois, afin qu'on ne présume pas que nous avons l’in- 
tention de simplifier outre mesure notre travail, nous tenons à 
déclarer que nous accepterons tous les apports que nous juge- 
rons utiles à notre tâche. Nous déclarons aussi qu'en mention- 
nant les thèses d'autrui, nous tâcherons de garder l'impartia- 
lité la plus sereine, même à l’égard des argumentations qui sont 
le plus contraires à nos idées. | 

D'autre part, ceux qui voudraient s'amuser à confronter 
page par page les textes auxquels, au fur et à mesure, nous 
aurons recours, pourraient en tirer des déductions assez amu- 
santes. 


IT 


En acceptant la tâche de parler de Giotto, j'obéis avant 
tout à un désir depuis longtemps caressé. Je ne me cache 
point les difficultés que je rencontrerai ; d’autant plus que je 
n'ai nullement l'intention de me borner à une simple énumé- 
ration de notices, mais bien de présenter Giotto tel qu'il s’est 
graduellement révélé à moi, pendant un long laps de temps, 
et tel qu’il aurait peut-être même déjà paru si, dans la critique 
sur Giotto, n'étaient venues s’immiscer quantité de questions 
qui ont fort peu de rapports avec l’art de ce souverain artiste 
toscan. 
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S’il est un artiste pour lequel aucune louange ne m’a paru 
excessive, c’est bien Giotto. Vous rappelez-vous l’épigramme 
d’Angelo Poliziano qu’on lit à Sainte-Marie-des-Fleurs à Flo- 
rence, sous une effigie de Giotto, sculptée par Benedetto da 
Maiano ? 


Ile ego sum, per quem pictura extinta revixit 
Cui quam recta manus, tam fuit et facilis. 
Naturæ deerat nostræ quod defuit arti: 

Plus licuit nulli pingere nec melius. 

Miraris turrim sacro ære sonantem ? 

Hæc quoque de modulo crevit ad astra meo. 
Hoc nomen longi carminis instar erit. 


« Je suis celui par la vertu duquel la peinture éteinte re- 
vécut, celui dont la main fut aussi impeccable qu'obéissante. 
Il manquait à la nature ce qu’il manquait à mon art : il ne fut 
donné à personne de peindre davantage ni mieux. Admires-tu 
la tour où résonne l’airain sacré ? C’est d’après mon modèle 
qu’elle s’élève aux étoiles. Enfin je suis Giotto; quel besoin y 
avait-il de dire tout cela ? ce nom tiendra lieu d’un long poème.» 

Mais si nous remontons au plus grand des témoins, com- 
ment ne pas rappeler le célèbre tercet de Dante ? 


Credette Cimabue nella pittura 
Tener lo campo, ed ora ha Giotto il grido 
Si che la fama di colui è oscura. 


PurG. XI, 94-96. 


Il est indéniable que Dante sentait profondément l'amitié; 
mais, dans le cas présent, il ne semble guère que cette amitié 
l'ait poussé à surfaire les mérites de l'artiste. Il se borne, 
somme toute, à constater que la renommée de Giotto avait dé- 
sormais effacé celle de son maître. Il n’y a pas de discussion 
possible sur ce point. On pourrait plutôt remarquer, qu’en pre- 
nant le naturel comme base de son art, Giotto ouvrait de nou- 
veaux horizons à la peinture qui, précisément à cause de cela, 
perdait cette grandiose austérilé sacrée qui avait été la carac- 
téristique de l’art précédent : nous aurons d’ailleurs l’occasion 
d’en reparler. Tout en glissant sur le récit du commentaire de 
la Divine Comédie par l’Anonyme Florentin, datant de la fin 
du quatorzième siècle, et où il est dit que « Giotto fut peintre 
et grand maître en cet art, tellement que son nom fut non 
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seulement célébre à Florence où il était né, mais dans toute 
l'Italie », nous retrouvons que Pétrarque (G. FRACASSETTI, 
Fr. Petr. epistolæ de rebus familiaribus, Florence 1859) affec- 
tionnait tout particulièrement une Madone de Giotto que lui 
avait envoyée Michele Vanni de Florence, « cujus pulchritu- 
dinem — écrit Pétrarque — ignorantes non intelligunt, ma- 
gistri aulem stupent». Et au quatrième livre des mêmes Epi- 
stolæ il dit encore en parlant de Giotto que «inter modernos 
fama ingens est ». 

Et Boccace, dans son Décaméron (VI Journée, 5 nouv.), 
quelques années après la mott de Giotto, disait, en commentant 
ses propres vers : ; 


la bella 
Natura parte di sè somigliante 
Non occultà nell’arte in che suggella 


« Giotto eut un si vaste et brillant génie qu'il n'y eut rien 
sous la voûte des cieux, créé par la nature, mère de toutes 
choses, qu'il ne reproduisît par le ciseau, la plume ou le pin- 
ceau avec une telle ressemblance, que souvent la vue de l’hom- 
me s'y méprit au point de croire réel ce qui n’était qu'une 
peinture. C’est pourquoi, ayant rendu cet art à la lumière... 
on peut, à juste titre, le considérer comme une des lumières 
de la gloire florentine. Lorenzo Ghiberti, en recueillant dans 
son Commentario les traditions des trécentistes, exalte en Giotto 
l'abandon de la raideur des formes byzantines qu'il substitua 
par le naturel et la grâce : « Giotto vit dans l’art ce que d’autres 
n'atteignirent pas, il joignit le naturel à la grâce sans sortir de 
la mesure ». : 

Filippo Villani dans ses Vite degli uomini illustri fiorentini 
(Bibliothèque encyclopédique italienne, XXX, Milan, 1834) dit 
en parlant de Giotto : « De cet homme louable, comme d’une 
source pure et abondante, sortirent de clairs ruisseaux de pein- 
ture qui font que cette peinture renouvelée, émulant la nature, 
devient inestimable et agréable ». 

Nous pourrions continuer longtemps encore nos citations, 
mais arrêtons-nous un instant. Deux faits résultent de ce que 
nous venons de rapporter : en premier lieu c’est l'émancipation 
de Giotto des froids et âpres modèles byzantins, et, en second 
lieu, son étude directe de la nature, ou, comme l’on dit au- 
jourd’hui, sa peinture d’après nature. C’est en se basant sur 
ces principes que l’art italien commence la première grande 
période de son histoire. 
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Léonard de Vinci, en parlant de Giotto, que l’on pourrait 
considérer comme l’auteur du « dolce stil nuovo » ne s’expri- 
me pas différemment : « Le peintre aura une peinture de peu 
de valeur s’il prend pour modèle la peinture d'autrui; mais il 
obtiendra de bons résultats s’il imite les choses naturelles; c’est 
ainsi que, depuis les Romains, nous voyons la peinture décliner 
d'âge en âge, parce que les peintres ne font que s’imiter l’un 
l’autre. Après ceux-ci vint Giotto le florentin qui, né sur des 
montagnes habitées seulement par des chèvres et autres bêtes 
semblables, se prit à imiter directement la nature en dessinant 
sur les rochers les mouvements des chèvres qui étaient con- 
fiées à sa garde; il en fit de même pour tous les animaux qui 
étaient dans son village ; et c’est ainsi, qu'après de longues 
études, il devança non seulement les maîtres de son époque, 
mais aussi ceux de plusieurs siècles passés. Après lui, l’art 
déchut, car tous imitèrent ses tableaux; et ainsi, de siècle en 
siècle, cet art ne fit que décliner jusqu’au jour où Tomaso le 
florentin, surnommé Masaccio, démontra, par son art parfait, 
que tous ceux qui n’imitaient pas la nature, lamaîtresse des 
maîtres, travaillaient en vain ». 

Sans nous arrêter à l’anecdote, d’ailleurs profondément si- 
gnificative, de Giotto enfant, tout occupé, dans la solitude de 
ses montagnes, à dessiner les brebis qu'il gardait, anecdote que 
Léonard tire de Ghiberti et qui contraste avec l'origine floren- 
tine du peintre soutenue par quelques critiques modernes, nous 
y trouvons exprimée d’une façon saisissante, l’idée de l'artiste 
mis en relation avec la réalité, tout absorbé à écouter la voix 
de la nature et à peindre secondo che ad esso dentro detta 
(d'après ce qu'elle lui inspire). 

Il ne faut pourtant pas entendre par là que Giotto n'ait 
rien pris de ses prédécesseurs, car des hommes pareils ne sur- 
gissent pas spontanément du sol. 

D’après ce que nous dit Giorgio Vasari, Giotto, aidé de la 
nature et instruit par Cimabue, non seulement égala en peu de 
temps l'art de son maître, mais il devint «si bon imila- 
leur de la nature, qu’il bannit tout à fait la lourde manière 
grecque et ressuscita le moderne et bon art de la peinture ». 
(CF. VasarI, vol. I, pag. 372). 

Les expressions de Léonard de Vinci « s'instruire par les 
choses naturelles », «ne prendre pour auteur que la nature » 
deviennent pour Vasari « imiter la nature ». D'où l’idée d'imi- 
tation de la réalité qui se confond avec l’idée de création. Et, 
sans nous attarder dans une discussion qui serait déplacée, 
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nous nous permettons de dire ici qu'il ne serait pas possible de 
s'approcher dignement de l’œuvre de Giotto si l’on acceptait 
le principe de Vasari de l'imitation de la nature. 

Selon nous, l’idée « de l’imitation de la nature » nous in- 
duit forcément à la recherche de la perfection mécanique. C'est 
ce qui arriva précisément plus tard, en vertu de la théorie di- 
vulguée dans le monde entier par Giorgio Vasari lui-même. 
Qu'il nous soit toutefois permis de dire, en passant, que pour 
nous G. Vasari a de nombreux mérites, dont le plus grand est 
certainement celui d’avoir été à certains égards, avec ses Vüle, 
le précurseur de la critique moderne. 

L'idée de limitation de la nature présuppose implicitement 
la pensée d'une réalité extérieure préexistante que l'artiste doit 
tâcher d’imiter à la perfection pour égaler par son œuvre une 
vérité préalablement admise. 

Or, pour les défenseurs de la doctrine de Vasari, l’œuvre 
de Giotto devait nécessairement apparaître, sous beaucoup de 
rapports, prématurée et manquante. D'où le jugement qui re- 
connaît que le plus haut titre de gloire du trécentiste florentin 
est d'avoir préparé la Renaissance italienne. Et les arguments 
ne manquèérent pas à l’appui de cette thèse; mais celui qui 
parut trancher les difficultés, fut d’un ordre scientifique plutôt 
qu'artistique. On le trouva dans la perspective, et là on rele- 
vait beaucoup d’insuffisances dans les œuvres de Giotto com- 
parées à celles de la Renaissance. Mais il est inutile de remar- 
quer que nous devons faire ici une superposition extra-esthé- 
tique qui ne diminue en rien la beauté des œuvres du grand 
artiste de Florence. | 

A la conception de la profondeur de l’espace vinrent s’a- 
Jjouter celle de la lumière et celle de la structure anatomique du 
corps humain; et personne ne s’aperçut plus, que si Giotto 
avait moins bien composé dans le sens de la profondeur, il 
avait mieux fait par rapport à la superficie, et si le sentiment 
anatomique était en lui moins précis que chez les artistes du 
xve et du xvie siècle, il avait, par contre, mieux composé ses 
images grandioses dans le sens géométrique. 

Mais pour quelles raisons rejetons-nous le principe de Va- 
sari de «l’imitation de la nature »? Avant tout parce qu’à l’idée 
« d'imitation » nous opposons celle « d'identification » avec les 
choses ; et ce dut être là le stimulant qui poussa Giotto à s’af- 
franchir des formes byzantines. C'est une idée qui correspond 
anieux à l'esthétique moderne et à la réalité. En second lieu, 
parce que nous croyons que, pour comprendre l’œuvre de 
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Giotto, il est nécessaire de repousser l’idée de « perfection mé- 
canique et objective » de Vasari, et partir de l’idée « d’abstrac- 
tion », sans quoi on ne s’expliquerait pas la forte coloration 
transcendentale également exprimée dans la peinture de notre 
artiste. Il n'existe aucun dualisme entre les deux idées « d’iden- 
tification » et « d’abstraction » ; et même s’il y avait théorique- 
ment quelque opposition entre elles, comment ne pas voir que 
le grand peintre, tourmenté par les rapports embrouillés et le 
jeu changeant des aspects extérieurs, a pourtant réussi à sou- 
straire les choses à la causalité, à les affranchir de toute dépen- 
dance, c'est-à-dire à les rapprocher de leur valeur absolue ? 

En d’äutres termes, nous refusons les idées d’« imitation » 
et de « perfection » de Vasari, parce que nous croyons qu'il faut 
distinguer entre l’art et l’esprit d'imitation de la nature, des 
modèles ou des œuvres d'autrui — ce qui n’est autre chose au 
fond que l’histoire de l’habileté manuelle — et revenir à des 
temps plus modernes où l’on a conçu d’une façon tout à fait 
distincte l'imitation et l’activité artistique proprement dite. 
Sans cette distinction, nous ne réussirions jamais à nous expli- 
quer.la grandeur de Giotto. Sa puissante nature spirituelle lui 
a fourni le moyen de réaliser, en des images d’une expression 
saisissante, les deux impulsions d’« identification » et d’«ab- 
straction » qui s’y fondaient comme en une réalité unique. Ce 
n’est donc pas dans l'évaluation d’une vérité apparente et préa- 
Jablement admise que l’on peut retrouver la valeur de son art. 
Voilà le premier point qu'il nous tenait au cœur de traiter 
avant d’en arriver à l'appréciation objective de la peinture de 
Giotto. | 

Examinons à présent un seconnd point: en contemplant 
un tableau de ce Maître nous éprouvons un plaisir plus grand 
que celui que nous procure la contemplation d'une peinture 
du xvre siècle. S'il en est ainsi, c’est que, dans le premier cas, 
nous réussissons mieux à appliquer le sentiment de vie qui est 
en nous, sentiment que, par des voies ignorées, nous incarnons 
en lui. Ces lignes et ces formes ont pour nous une plus grande 
valenr que les lignes et les formes d’un artiste du xvie siècle. 
En leur présence, notre besoin de collaboration, qui fut pour 
Lippe la prémisse du procès d'identification, trouve une satis- 
faction plus complète. 

Nous pouvons donc dire que, dans l’œuvre de Giotto, nous 
jouissons de nous-mêmes. Voilà pourquoi, au début de cet ex- 
posé, nous avons dit que nous entendions présenter Giotto tel 
qu'il s’est graduellement révélé à nous pendant un long laps 
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de temps, et tel qu'il aurait peut-être même déjà paru sans 
l'infiltration de certaines infirmités intellectuelles dans la cri- 
tique de son œuvre. 

Il est une autre théorie qu’il faut tout de suite éliminer, si 
nous désirons nous mettre à même de comprendre pleinement 
l’œuvre de Giotto. J'entends parler de la théorie dérivée du 
platonisme du xvi* siècle, qui, personnifiée par Raphaël (1), 
fut soutenue et élevée à la hauteur d’un système seulement 
vers la moitié du xviri° siècle par Winckelmann et par Mengs. 
Elle se résume, comme nous le savons tous, dans les idées du 
« Sublime » de la « Belle nature » de la « Beauté idéale » ou 
de « Souveraine beauté » et ainsi de suite. 

Il n’est pas dans notre sujet de faire ici l’histoire critique 
de l’esthétique néo-classique, ou, pour mieux dire, néo-classi- 
ciste — ni de donner une exposition complète de cette doctrine. 
Nous nous bornerons à remarquer que, plus l'esthétique clas- 
sique s’absorbaït dans l’étude des Grecs pour y chercher les 
fondements de l’art, plus elle s’enfonçait dans le vide, ne réus- 
sissant à sortir des contradictions que pour se perdre dans des 


(1) Nous entendons faire allusion à la lettre suivante que Raphaël adressait 
au comte Baldassar Castiglione : 

« Monsieur le Comte, j'ai fait différents dessins sur le projet de Votre Seigneu- 
rie et je les ai tous faits, bien que tous ne soient pas flatteurs pour moi; mais 
mon jugement n’est point satisfait, car je crains de ne point satisfaire le Vôtre. 
Je vous les envoie. Votre Seigneurie fera le choix de quelques uns, si vous les 
croyez dignes de ce choix. Sa Sainteté, en m’honorant, m’a chargé d’un grand 
poids : l’édification de St. Pierre. J'espère pourtant ne pas ployer sous le fardeau; 
d’autant plus que le modèle que j’en ai fait plaît à Sa Sainteté et qu'il a été loué 
par bon nombre de belles intelligences ; mais je m'’élève plus haut par la pensée. 
Je voudrais retrouver les belles formes des antiques édifices, mais je ne sais pas si 
je ferai le vol d'’Icare. Je reçois une grande lumière de Vitruve, mais elle n’est 
pas suffisante. Quant à Galatée *, je m’estimerais un grand maître si elle avait la 
moitié de toutes les choses que m’écrit Votre Seigneurie ; mais dans vos paroles 
je reconnais l’affection que vous me portez ; et c’est à cause de cela que je prierai 
V. S. de vouloir faire, avec moi, le choix de ce qu’il y a de mieux ; mais comme 
il y a pénurie de bons juges et de belles femmes je me sers d’une certaine idée qui 
me vient à l'esprit. Je ne sais pas si celte idée a en elle quelque éminente qualité 
artistique ; mais moi, je m'’efforce de l’avoir. Je suis aux ordres de Votre Seigneurie. 
Rome. » 

Les deux pensées qui forment le fond de cette lettre dont l’importance n'’é- 
chappera à personne, constituent bien le substratum de l’esthétique néoclassique, 
et, naturellement, les idées philosophiques de l’époque ne contribuèërent pas peu 
à les lancer. 


* Célèbre fresque de Raphaël au palais de la Farnésine à Rome, 
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illusions purement archéologiques, ou, pour être plus exacts, 
dans un idéalisme phrygien et profondément académique. Et 
nous ne pourrions guère mieux nous approcher de l’art du 
grand artiste fiorentin si nous suivions les Nazaréens, les Pu- 
ristes ou les Préraphaélites ; car, dominés par une abstraite 
idéologie, ces peintres cherchèrent chez les trécentistes la re- 
ligiosité bien plus que la valeur artistique. Ils prouvent ainsi 
qu'ils ignorent que la religiosité se trouve, à l'égard de l'art, 
dans le même rapport que toute autre activité de la vie et qu'il 
faut simplement la considérer comme une matière d’art, ayant, 
ni plus ni moins, les mêmes droits que toute autre matière of- 
ferte par la vie à l'artiste. « Foi ou incrédulité, nous prévenait 
Gœæthe, ne sont que les organes avec lesquels il faut considérer 
une œuvre d'art, même si le sujet en est religieux ». Ces pa- 
roles contiennent implicitement une réponse aux positivistes 
qui, dans le but de contester aux romantiques le droit de par- 
ler de la religiosité de l’art primitif, exhibèrent toute une do- 
cumentation des crimes et des sacrilèges commis par les trécen- 
tistes, confondant grossièrement l’activité artistique avec la 
pratique. 

En somme, chacun d’eux, suivant la poussée de ses désirs, 
de ses opinions et de ses caprices, s’évertua à priver la peinture 
des primitifs de son caractère authentique. Tout devint relatif. 

George Hégel a bien mieux posé la question que tous ces 
gens-là. En traçant à grands traits le développement de la 
peinture italienne, il dit, en parlant de Giotto : « Giotto s’en 
tint au présent et à la réalité et il compara les figures et les 
effets qu’il entreprit de représenter avec la vie qui s’agitait au- 
tour de lui. A de telles dispositions se joignit l’heureuse conjec- 
ture que, du temps de Giotto, les us et coutumes devinrent plus 
libres et la vie plus gaie et de plus, on eut l’exaltation de 
beaucoup de saints dont la vie avait fleuri en de jours très 
rapprochés de ceux où vécut le peintre. Ce sont principalement 
ces saints que, poussé par sa tendance au présent immédiat, 
Giotto choisit comme sujet de son art; de sorte que, dans le con- 
tenu même de sa peinture, se trouvait comme condition im- 
plicite le naturel des figures corporelles, la représentation de 
caractères définis, d'actions, de situations, de poses et de mou- 
vements ». 

Les paroles du grand philosophe allemand nous disent 
donc que le but implicite de l’œuvre de Giotto était lareprésen- 
lation de caractères définis, d’aclions, de passions, de situa- 
lions, d’attitudes et de mouvements. Mais, si Hegel voit bien 
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la nouvelle direction que Giotto a donnée à la peinture ita- 
lienne à l'égard du choix des sujets et de la manière de les re- 
présenter, il est naturel qu'il ne dépasse pas la conception que 
le néo-classicisme avait sur les primitifs. Il faut attendre jus- 
qu’à Ruskin pour entendre affirmer que «Giotto sait toujours 
choisir le moment décisif », ce qui est bien la caractéristique 
de toute l'œuvre de ce grand peintre ; nous aurons d’ailleurs 
l’occasion de nous entretenir plus au long de Ruskin. 

Pour en revenir à Hegel, nous trouvons, qu’à ce propos, 
il nous parle de «liberté d'âme dominant les situations », 
d’«individualité des caractères », mais il nous prévient que 
les trécentistes « n’opérèrent pas uniquement pour la beauté 
en elle-même, pour la seule beauté de la forme, pour la sen- 
sible unité de l’âme et de son corps, transmise à des formes 
sensibles, mais pour fixer cette marque d'amour et de rédemp- 
tion dans chaque figure, dans chaque aspect et individualité 
du caractère ». 

Voilà comment, pour lui, l’art trécentiste « c’est le papil- 
lon, c’est Psyché qui, dans la splendeur solaire de son propre 
ciel, vibre même autour des fleurs étiolées », mais toutefois, 
cet art pourra harmoniser la piété pleine d'âme, l'austérité et 
l'élévation religieuse des trécentistes, en même temps que ce 
sentiment vital du présent sensible et spirituel, du caractère et 
des formes, pour que « d’un côté, la figure du corps, dans l’atti- 
tude, le mouvement et la coloration, ne restât pas simplement 
un échafaudage extérieur, mais pour qu'il s’animât et se ra- 
vivât ; et pour que d'autre part, la juste expression de toutes 
les parties apparut à la fois dans leur intérieur et dans leur exté- 
rieur ». 


JII 


Avant Giotto, les peintres italiens avaient déjà une con- 
ception des choses plus spirituelle que celle des peintres byzan- 
tins ; et ce qui nous le révèle, selon von Rumohr (Jtalienische 
Forschungen, I, 272), c’est leur façon de représenter le corps du 
Christ sur la croix (1). Tandis que les byzantins nous montrent 
le Sauveur pendant de la croix dans toute la pesanteur de son 


(1) L'ensemble des écrits se rapportant à Giotto, sans être des plus volumineux, 
ne laisse pas d’être considérable. RuMmour traite le sujet en polémiste, et comme 
l’aversion pour l’adoration romantique des primitifs l’aveugle, il procède, sous les 
dehors d’une grande précaution de méthode, avec un manque absolu de compréhen- 
sion de Giotto. Il n’a point voulu s’occuper de l’église de l’Arena ; il déclare mèê- 
me obstinément : « dans son état actuel elle n’autorise aucun jugement sur ses 


3 17 


corps, l’abdomen enflé, les genoux ployant de faiblesse, la tête 
inclinée et le visage contrefait par une agonie atroce. Les Ita- 
liens représentent, au contraire, le Crucifié dans une attitude 
tout à fait sereine. De sorte que, si le but des Byzantins était 
celui de signifier la douleur physique en elle-même, celui des 
Italiens était d'exprimer l’idée de la victoire de l'esprit sur les 
souffrances de la chair. Cette conception italienne a également 
été remarquée et louée par George Hégel, comme étant indé- 
niablement plus noble que l’autre; et elle est, à elle seule, le 
témoignage de la grâce naturelle du caractère, et de la délica- 
tesse de fantaisie des Italiens. Ajoutez à ces dons spontanés 
la richesse, la noblesse, la ferveur intérieures et il vous sera 
facile de concevoir quelle énorme poussée a été pour l’art la 
venue de Giotto, et les motifs pour lesquels il mérite d'être 
considéré comme le père de la peinture italienne. 

Mais tout le monde n'est pas de cet avis. « Il semble au 
premier coup d'œil que le rêve de François d'Assise a dû amener 
la fin de tout art et de toute noble vie. Chose étrange! ce sordide 
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mérites ou ses démérites ». Nous sommes d'avis qu'il n’arrive pas à pénétrer l’es- 
prit intime de l'artiste. Et cela est d'autant plus étrange que nous trouvons déjà 
chez NiEBUHR (Lebensnachrichten, IT, p. 290) la phrase suivante: «il faudrait 
passer des journées entières dasn la Chapelle de l’Annunziata à Padoue ! ». 

E. FÔRSTER (Beïträge zur neueren Kunstgeschichte-Leipzig, 1835) dédie, lui 
aussi, un chapitre à Giotto : « Giotto di Bondone et Simone di Martino » (p. 133- 
177). Il y reconnaît que : «une nouvelle histoire de l’art n’est pas concevable 
sans une histoire de Giotto aussi complète que possible » (page 136). Il attaque 
Rumohr, mais il trouve ensuite que l’ancienne exaltation de Giotto n’a pas été 
confirmée par l’histoire ; Giotto «a conduit l’art par de fausses voies » (p. 146). 
Pour Fôrster, l’importance de Giotto consiste dans le fait qu’il a essayé « de 
présenter figurativement la Pensée ». Pour ce qui est de cette manière de ju- 
ger on peut voir le passage de H. TAINE (Voyage en Ilalie, Paris, Hachette, II, 
page 122) «.... c’est le désir de voir représentés, non des êtres, mais des idées. 
Analogie de cet état d’esprit et de celui des Allemands modernes, ce qui expli- 
que l’admiration des critiques allemands pour ces peintres ». De façon que, bien 
qu’étant plus porté à comprendre, Fôrster — ainsi que Rumohr — n’a pas eu 
la moindre vision de l’essence individuelle de Giotto. Ce n’est que bien plus tard, en 
1870, que, sous l'influence d’autres interprétations qui avaient môûri çà et là, 
ayant eu une certaine intuition de l’artiste, il en parla diffusément et bien, dans 
son « Histoire de l’Art Italien » (Geschichle der ilalienischen Kunst, ID) où il recon- 
naît toute l'importance des fresques de l’Arena (p. 241). . 

Entre temps J. BURCKHARDT sur le Cicerone de 1855 publiait une étude cara- 
ctéristique sur le style de Giotto en général. 

Vint ensuite C. SCHNAASE qui, en 1864, dans le 7° vol. de Ja Geschichle der 
bildenden Künste, p. 361-1413, Dusseldorf, parle de Giovanni Pisano et de Gi- 
otto. Il mit le chapitre sous l’égide de Dante et, vu l’immense admiration que 
Schnaase avait pour le grand Poète, et la profonde connaissance qu’il possédait 
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Mendiant fut le père de l’art italien » — voilà ce qu'avec em- 
phase écrivait Renan. Vraiment, que cela soit dit sans irrévé- 
rence, nous n'avons pas le courage d'attribuer à saint François 
un tel titre. L'amour qu'il porta à la nature eut un caractère 
purement religieux et si, comme tel, il eut une grande influence 
sur les mœurs et sur une certaine poésie des x111° et xrv° siècles, 
il ne put qu'en avoir une tout à fait secondaire sur les peintres 
en général et sur Giotto en particulier. La création artistique 
est un fait individuel par excellence, et elle obéit à une propre 
loi intérieure et fatale, contre laquelle toute influence exté- 
rieure se heurte et se brise. François d'Assise et Giotto sont 
deux personnalités d’un caractère opposé. La premier tend à 
l’anéantissement de la nature humaine pour se sublimiser en 
Dieu, le second poursuit un but bien concret et constructif. 
Donc, si Giotto fut réaliste, il ne le fut pas parce que saint Fran- 
çois avait prêché l’amour de la nature et des créatures, mais bien 
parce que, comme l’a dit Walter Goetz, Cimabue avait épuisé 
tous les thèmes dérivés de la métaphysique. 


du Moyen Age, il révèle, pour la première fois, toute la grandeur et l'importance 
historique de Giotto, sans tomber toutefois dans l’idolâtrie outrée dont le grand 
peintre fut l’objet dans l’époque suivante. 

Inutile d’insister ici sur l’importance de CROWE et de CAVALCASELLE. Cette 
importance consiste dans le fait que, pour la première fois, ces auteurs catalo- 
guérent les œuvres de Giotto et classèrent une partie d’entre elles dans un ordre 
critique historique, fournissant ainsi le matériel nécessaire pour les recherches suc- 
cessives. Leur critique est insuffisante et leur représentation flotte entre le pâle 
idéalisme et Je trivial naturalisme. Et il est désormais admis par tout le monde 
que les écrits sur Giotto qui suivirent les leurs, se ressentent plus ou moins de 
leurs mérites et de leurs faiblesses. 

E. DoBBERT écrit pour Kuns{ und Künstler des Mitlelallers und der Neu- 
zeil de Donmes (Il, Leipzig, 1878, pages 1-52) la biographie de Giotto. Il s’agit 
ici d’un panégyrique bien plus que d’une étude sérieuse; il s'arrête moins sur les 
œuvres en particulier et tâche plutôt de faire ressortir la « personnalité » de 
Giotto. La langue prend je ne sais quoi d’exalté en comparaison des écrits 
précédents sur le même artiste : il commence « l’enthousiasme » pour Giotto. 

J. J. TIKKANEN en 1884, dans son livre: Le slyle pictural de Giotto. fait 
preuve d’une recherche souvent précise. Son évaluation est en grande partie ba- 
sée sur Burckhardt, Crowe et Cavalcaselle, et bien qu'il cite avec un scrupule 
systématique les traits caractéristiques de l’art de Giotto, il reste dans les limi- 
tes d’un simple cataloguement, en partie naturaliste et en partie iconographi- 
que. 

Un an après l’apparition de ce livre, ROBERT VIsScHERS publiait dans ses 
Etudes pour l’histoire de l'art (Stuttgard, 1886, pages 58 et suiv.) un article 
« Rumohr et Giotto » dans lequel il tâche de trouver un point intermédiaire en- 
tre le peu d’appréciation que fait Rumohr de l’art de Giotto et l’exaltation ou- 
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Du parallélisme sans fondement Giotto-saint François, que 
beaucoup de critiques s'efforcent de soutenir, on devrait tout 
au plus tirer ce qu’on pourrait nommer la «théorie de l'Hôtel 
Subasio ». 

Giotto n’a pas le moins du monde l'intention de semoncer 
les pécheurs ni de les arracher à la perdition ; ce n’est pas la 
religiosité qui agit et triomphe en lui, c’est la vie. Loin de lui 
toute tendance moralisatrice. Chez lui, la fantaisie créatrice 
triomphe sans combat et lui fait découvrir l'essence des choses 
de ce monde bien fait ; le réel plastique, dans son immanence 
représentative, submerge en lui toute autre intention. « Que 
chacun sauve son âme comme il pourra. Quant à moi (Giotto) 
j'entends servir la peinture à ma guise et seulement dans la 
mesure qu’elle me sert moi-même, à cause des beaux moments, 
qu’au prix d’une agréable fatigue, elle sait me donner ». AN- 
TONIO BALDINI, Giotto et Cimabue dans un cabaret de Mugello. 
« La Ronda », juillet-août 1919. 


Jusque miolin, où 8 peu prés, la peinture garde un carac- 
pe mer s’évertue à trouver des variantes de” 
igitria et de la Nicopéa, c’est-à-dire des images gréco-orien- 
tales qui nous furent rapportées comme étant des peintures de 
saint Luc. 
Dans la seconde moitié du xrri° siècle surtout, la première 
(l'Odigitria) se répandit largement : la Vierge du x1r1° siècle, 


trée de cet art de la part d'écrivains plus modernes. I1 dit à la page 60, que 
Giotto «était assez courageux et sérieux pour considérer l’art comme art, dans 
les limites de ses forces, sans être, toutefois, un violent révolutionnaire voulant 
faire sauter l’organisme de l’art chrétien ». Et plus loin il ajoute : « l’unité de la 
conscience médiévale apparaît encore en lui indivise ». Vischers interprète ensuite 
Giotto comme étant un homme objectif qui a été « le plus souvent historiquement 
inspiré » et absolument « non lyrique » (page 76) ce que constitue un gros défaut 
du livre. 

H. WôLrrLiN Klassische Kunst (Munich, 1889), est, lui aussi, du même 
avis, mais il donne plus d'importance au pur moment artistique. « Ce n’est pas 
dans l'invention poétique, mais bien dans la représentation picturale qu'est placée 
la partie essentielle de son art, pour rendre visibles des choses que, jusqu'alors, 
personne n'avait été capable de donner dans un tableau » (page 7). 

La même année, M. G. ZIMMERMANN publia le livre Giolto et l’art italien 
au Moyen Age (Giotto und die Kunst Italiens im Mittelalters ; Leipzig). Dans 
ce livre, en rapportant tout l’art italien du Moyen Age à Giotto, il essaye de pré- 
senter le peintre florentin comme la synthèse de toutes les aspirations médiévales. 

En 1899 et pendant les années suivantes, il parut toute une série de mo- 
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toute enveloppée dans son manteau, assise sur un trône orné 
de pierreries, tenant sur son sein l'Enfant Jésus en attitude de 
dominateur, ne diffère guère de l’Odigitria telle que nous pou- 
vons la voir, par exemple, dès le vi° siècle, dans la grande nef 
de Sant Apollinare Nuovo à Ravenne. Et le célèbre diptyque 
(xim° siècle) de l’Académie des Beaux-Arts de Florence, re- 
présentant la Vierge et l'Enfant Jésus, sainte Claire, saint 
François et saint Antoine, à lignes et à tons lourds, a une bien 
faible importance au point de vue esthétique. 

De la représentation de la mort du Sauveur, de la Vierge 
et son Enfant, qui sont des répétitions avec variantes de l’Odi- 
gitria, on passe à celle des récits tirés du Protévangile de saint 
Jacques le Mineur, de la Nativité de Marie, c’est-à-dire des 
histoires de saint Joachim et de sainte Anne et de l'enfance 
de la Vierge : représentation que l’art admirable de Giotto vivi- 
fiera plus tard dans la chapelle des Scrovegni à Padoue. 

Nous n'avons plus, dans ces peintures, les marques d’opi- 
niâtreté, de grossièreté et de dureté de l’art byzantin. Mais les 
formes corporelles et les physionomies révèlent encore la tenace 
résistance qu'opposèrent les traits avant de se soumettre à l'ex- 
pression de la pitié. L'artiste garde en lui sa douleur ; une 
souffrance abstraite et profonde s’agite dans son intérieur. L'in- 
déniable ferveur spirituelle des prédécesseurs de Giotto n’a pas 
encore trouvé dans l'équilibre spontané des formes, la grâce 
que nous admirons dans les fresques de ce Maître, chez qui 


nographies plus ou moins rédigées avec affection, mais dont les auteurs se bornent 
souvent à répéter des lieux communs. Nous parlons autre part du livre de Thode, 
c'est pourquoi nous nous dispensons de dire ici ce que nous pensons de cet auteur. 

SIREN publia le livre Giotto (Stockholm, 1906,) qui fut suivi de Giotlo 
and some of his followers (Londres, 1917,) du même auteur ; mais dans ces deux 
livres on aperçoit çà et là l'influence de Rintelen. D’ailleurs, c’est Rintelen lui- 
même qui le dit dans son livre: Giotto und Die Giotto-Apokryphen (Bâle, 
1923). Le livre d’Hausenstein, Giotlo, me semble plus générique. Sur l’Arte de 
1919, pages 49 et suiv., Lionello Venturi publia une intéressante introduction 
sur la peinture du Maître. Un an après, Marles faisait paraître ses Recherches 
sur l’iconographie de Giotlo et de Duccio (Strasbourg, 1923). En cherchant les 
rapports des peintures de Giotto avec celles des anciens et notamment avec les pein- 
tures des byzantins, Marles en arrive à la conclusion que ce que l’on appelle commu- 
nément l’iconographie type Giotto, s’accorde d’une manière parfaite avec la tra- 
dition. Voilà qui est absoiument arbitraire, car l’art de Giotto est en somine to- 
talement différent de celui des anciens et de celui des byzantins et nulle icono- 
graphie ne peut prouver une telle correspondance. 
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nous retrouvons, comme dans une musique instrumentale, le 
ton et le chant. La douleur s’enclôt et se concentre dans les ré- 
gions de l'esprit, sans être entraînée par la violence maniaque 
des Byzantins enracinés dans l’égoïsme et la barbarie; mais 
elle n’acquiert pas encore cette valeur de réalité substantielle 
et d'humanité que nous rencontrons dans les œuvres de Giotto. 

, Cet artiste obtient ce résultat d’allégement et d’éclaircis- 
sement même par des moyens techniques. La peinture du 
x111° siècle a souvent un sombre ton jaune-verdâtre ; cela te- 
nait peut-être à l’emploi de la cire comme vernis et comme 
moyen de lier les couleurs. Giotto, abandonnant l’usage de cette 
matière visqueuse, broie ses couleurs avec du lait de jeunes 
bourgeons et de figues vertes et il fait la liaison de ses teintes 
avec des colles peu huileuses qui ont la propriété de les con- 
server limpides et claires. Mais à l'égard du choix des sujets 
et de la manière de les représenter, les progrès atteints par 
Giotto furent d'une importance bien supérieure. Dans les pein- 
tures byzantines nous ne découvrons pas le moindre signe 
d'une observation directe de la réalité, tandis que c'est préci- 
sément de cette observation que Giotto tire la matière de son 
art. Il regarde autour de lui, saisit sur son chemin des attitudes 
de gens et d'enfants, observe les animaux et remarque les touf- 
fes d'herbes croissant aux creux des rochers. Dans ses figura- 
tions religieuses, il introduit les individus mêmes qu'il a ren- 
contrés, et dont les manières ridicules, et les figures joufflues 
se détachant de la paroi, attirent l'attention de celui qui les 
regarde. Î] ne se fait aucun scrupule de réduire les Saints 
Evangiles à de simples contes populaires. 

Giotto, fils du peuple, nous offre un des plus grands exem- 
ples de cette vertu essentiellement pepulaire, qui consiste à ne 
jamais perdre le contact avec la terre, tout en recherchant et 
atteignant le plus haut ciel de l’âme. Dans leur caractère, les 
Italiens eurent un tel fonds d’attachement à la vie et d’opti- 
misme, que tout leur art en est imprégné; à tel point que, chez 
nous, nous n’avons jamais eu ces terrifiantes formes d'art re- 
ligieux qui, en France, en Espagne et en Allemagne, firent 
pendant des siècles l'admiration du public. 


Un autre point de vue critique que nous réfutons, c'est ce- 
lui qui, se basant sur l’idée rhétorique de Roma caput mundi, 
tend à placer à Rome le centre de l’art médiéval. Je ne mets 
point en doute l’aflluence de nombreux pèlerins dans la Ville 
Eternelle ; j’admets sans peine que Cimabue ait passé ses pre- 
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mières années à Rome; je ne nie pas non plus que Giotto soit allé 
à Rome et qu’il y ait vu les œuvres des mosaïstes romains et les 
grandioses monuments de l'antiquité ; mais ces constatations 
ne prouvent nullement que la renaissance de l’art italien soit 
due à l'influence de la tradition romaine. Et, ce qu'il ya de plus 
étrange encore, c’est que des critiques à lunettes aient pu, sans 
crainte du ridicule, soutenir que Giotto doit beaucoup à Ca- 
vallini, l’un des nombreux artistes romains d’une médiocrité 
reconnue; il serait bien plutôt vrai de dire que Cavallini ne fut 
qu’un banal imitateur de Giotto. 

Mais alors, pourra-t-on nous demander, si, tout en recon- 
naissant la puissante personnalité du grand artiste, nous avons 
nous-mêmes dû admettre que Giotto n’a pas pu surgir inopiné- 
ment du sol, d’où ferons-nous sortir son art ? 

Quelques-uns ont cru pouvoir soutenir qu’en dechors de 
Cimabue, Giotto eut d’autres maîtres et qu'il profita des leçons 
de Giunta Pisano, de Margheritone d'Arezzo, de Coppo Mar- 
covaldo, de Guido de Sienne, de Duccio de Boninsegna. Je ne 
discuterai point la valeur de Duccio qui est certainement 
un excellent artiste. S'il s’est inspiré des mosaïstes bysan- 
tins et surtout des miniaturistes, il a pourtant su donner à ses 
peintures un accent élégiaque tout à fait original. Mais tout en 
admettant la priorité de Duccio, étant donné que les plus an- 
ciennes notions qu'on a sur lui datent de 1228, et en consentant, 
comme dit Lisini, que sa vie se prolongea jusqu’en 1318, je ne 
puis m'empêcher d'observer que le caractère de sa peinture 
est bien différent de celui de l’art de Giotto. Ce dernier n'est 
jamais un élégiaque, pas même dans la Madone dite « de l’Aca- 
démie » à Florence ; la délicatesse des lignes de Giotto n’a au- 
cune parenté avec la grâce du peintre siennois. Il nous semble 
inutile de recueillir ici les opinions qui pullulent en faveur de 
cette influence. La plupart d’entre elles ont déjà été rejetées 
comme n'ayant aucun fondement et, d’ailleurs, nous retenons 
que toute cette question n’a aucune consistance et qu'elle est 
simplement autorisée par le fait que nous ne connaissons rien 
du premier âge de Giotto. 

Et l'opinion de John Ruskin qui, dans l’art de Giotto, a 
cru reconnaître les caractères de l’art étrusque, nous a tou- 
jours paru tout aussi fantastique. Dans son livre Mornings 
in Florence, nous lisons : « Giotto a été un pur étrusque-grec 
du xn1° siècle, adorant, il est vrai, saint François et non Her- 
cule » et il nous paraît encore plus étrange qu’ils puisse dire, 
quelques lignes plus loin, en parlant de la Chapelle des Bardi : 
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« ce n’est qu’un grand et magnifique vase étrusque colorié, ren- 
versé sur votre tête, comme une cloche à plongeur », tandis 
que la critique a désormais démontré que les vases étrusques 
sont d’une fabrication tardive et de pures imitations de l’art 
archaïque grec. D'ailleurs, d'après Ruskin, il n’y a pas que les 
œuvres de Giotto qui reflètent les caractères fondamentaux de 
l’art étrusque, mais « toutes les plus belles œuvres florentines 
(celles de Luca della Robbia, de Ghiberti, de Donatello, de Fi- 
lippo Lippi, de Botticelli, de Fra Angelico) sont absolument de 
l’étrusque pur; il n’y a que les sujets qui sont changés, car ils 
représentent la Vierge au lieu de Minerve et le Christ au lieu 
de Jupiter. Chaque ligne tracée par un pinceau florentin du 
xv° siècle obéit aux principes de l’art national établis dès le 
vu° siècle av. J.-C. ; et Fra Angelico, dans son couvent de 
Saint-Dominique, sur le penchant de la colline de Fiésole, est 
tout aussi étrusque que le constructeur qui posa les pierres gros- 
sières du mur qui en ceignait le sommet ». 

Les affirmations de Marcel Raymond et de Mason Perkins, 
insistant sur l'importance de l'influence gothique sur Giotto, 
nous paraissent moins arbitraires, quoiqu'’elles soient loin 
d’être convaincantes, surtout si nous nous reportons aux figures 
des fresques de Padoue et de Santa Croce. Pour nous, au con- 
traire, mieux que tout autre peintre contemporain, Giotto ré- 
sume en lui l'esprit local et les traditions romanes locales ; 
mieux encore que de Nicolô Pisano, dont tout le monde dit 
qu’il changea l’art classique en art chrétien, nous pouvons dire 
de Giotto qu'il fut vraiment l’« homo novus ». 


La peinture, de même qu’à d’autres égards la langue, est la 
manifestation visible de l’âme d’un peuple. L'homme infuse en 
elle tous les modes de son humanité ; de telle façon que l'étude 
de la peinture d’un peuple, non moins que l'étude de sa littéra- 
ture, nous révèle les caractères de son âme. Metternich avait dit 
que l'Italie était une expression géographique; et Carducci nous 
fait justement observer qu'il s'était trompé et qu'il aurait plu- 
tôt dû appeler l'Italie une espression littéraire. Nous ajoutons 
que Metternich aurait également dû appeler l'Italie une expres- 
sion picturale, car il est également vrai que, mieux que toute 
autre nation, l'Italie a su puissamment s'affirmer dans le monde 
par cet art dont Giotto fut le père. 

Mais Giotto ne fut pas seulement un grand peintre. Dans 
ses grandes œuvres, de même que dans celles des grands poë- 
tes, résonnent des voix que chacun de nous retrouve dans l’in- 
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time de son âme. Devant ses figurations grandioses et puissan- 
tes, nous éprouvons les plus profondes et les plus exquises émo- 
tions. Il nous apprend à saisir les voix de la vie et les senti- 
ments de notre commune humanité qui échappent souvent à 
l'attention de la plupart des gens. Giotto est, avec Dante, la 
plus haute expression de son siècle; c’est pourquoi son œuvre 
a été pendant plus de six cents ans universellement admirée. 
Il n'aurait certainement pas pu atteindre un résultat aussi 
admirable sans la collaboration et la participation spirituelle 
de ses contemporains; voilà pourquoi nous honorons en lui son 
siècle, ce siècle qui fut un des plus unitaires et des plus mer- 
veilleux de toute notre histoire, bien que l'Italie fût alors 
déchirée par tant de factions ardentes et par des guerres 
sans fin. 

On pourrait répéter avec Carlyle que l’histoire universelle, 
l'histoire du progrès, n’est que l’histoire des grands hommes 
qui ont paru au cours des siècles ; ou bien encore, rappeler ce 
que, dans l’« Histoire du Peloponnèse », Thucydide fait dire 
à Périclès : « Ce n’est pas le pays qui fait l’homme, mais l’hom- 
me qui fait le pays ». Giotto fut le premier en Italie qui, con- 
centrant en lui et revêtant d’une forme d’art les tendances gé- 
nérales de la vie, fit vibrer dans ses œuvres quelques-unes des 
notes fondamentales du cœur humain. L’art de Giotto n’est 
nullement un reflet partiel de l'idéologie chrétienne, et il ne 
correspond à aucune particulière vision du monde. C’est un art 
subjectif, mais un art qui réunit en lui les multiples aspects 
de la vie humaine, un art qui, plus que celui d'aucun autre 
peintre, tend à déborder toute limite pour s’élever jusqu’au 
céleste et au divin sans, toutefois, perdre le contact avec la 
terre. De même que Dante, Giotto s'éleva par son art jusqu'à 
une passion universelle et humaine, dans une sphère d’har- 
monie spirituelle où le rêve et la réalité se confondent dans un 
accord suprême. Ce grand décorateur fut tel, que tout artiste 
moderne peut encore le tenir pour son maître. 

Voilà pourquoi, malgré sa puissance dramatique, l’œuvre 
de Giotto nous réserve une inépuisable joie contemplative en 
élevant notre âme au ciel le plus pur de la beauté immortelle. 
C'est le peintre-poète par excellence; mieux que tout autre 
peintre de son époque, il sut briser les liens du conventionnel 
et de la pratique, accueillir le rêve et le réaliser dans son art. 
Ce sont là tout autant de raisons qui font que Giotto appartient, 
non seulement à l’histoire du génie toscan ou de l’art italien, 
mais au monde entier, car il appartient à tous ceux qui, dans 
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l’art, cherchent une suprême jouissance et non la froide résolu- 
tion de certains problèmes techniques. 


Pour donner à Giotto la place qu’il mérite dans le cours 
de l’évolution de la peinture italienne, nous avons cru qu’il 
fallait, avant de passer à l’analyse de ses différentes œuvres, 
reconnaître et mettre en évidence les mobiles idéaux qui fu- 
rent la condition des motifs d'expression et de style de son art. 
Nous avons vu qu'au lieu de suivre la manière traditionnelle, 
fbstraitement hisratique des Byzantins, Giotto établit comme 
Das de son ant l'olnervation decte du vrai. Par ailleurs qu 
rien perdre de sa sensibilité, Giotto sut tirer tout le profit pos- 
sible des leçons de son maître Cimabue, de même que, sans re- 
noncer à son propre accent de modulation et surtout, sans tom- 
ber dans les paradoxes décoratifs des miniaturistes, il sut, en 
excellent fils du peuple, conter les histoires des Saintes Ecri- 
tures et les épisodes de la vie de saint François tels que nous les 
présente saint Bonaventure dans sa Leggenda maggiore. Sans 
tremper jamais dans le bas réalisme des Flamands, ni dans la 
dureté repoussante des artistes gothiques, Giotto trouve d'em- 
blée les formes les plus expressives, les plus vraies et les plus 
vivantes. Sa peinture est une épopée complexe, parsemée d'é- 
léments dramatiques et d'éléments burlesques, où brille tantôt 
une forte tonalité de bleus et de blancs, tantôt un détail de pay- 
sage, ou bien encore un geste saisi avec une synthèse représen- 
tative d’une extraordinaire vigueur. Le moi esthétique clas- 
sique et le moi empirique roman se résolvent, dans la pein- 
ture de Giotto, en un rapport de vérité tout nouveau; et le réel 
s'accorde avec le surnaturel dans une admirable harmonie de 
style et d'humanité jusque-là inconnue. 

Je ne connais rien de plus saisissant, de plus étonnant et 
de plus agréable que de contempler une fresque de Giotto; rien 
de plus attirant que de communiquer quelques instants avec 
cet artiste prodigieux, dont l’œuvre révolutionna les valeurs ar- 
tistiques de plusieurs siècles. Même s’il ne restait de cette œuvre 
que quelques fresques de la Chapelle des Scrovegni à Padoue, 
il y en aurait assez pour prouver que la venue de Giotto à dé- 
couvert aux yeux de l'humanité un nouveau continent spiri- 
tuel dont l'exploration est illimitée. Le lecteur qui voudrait se 
convaincre de l'immense importance de l’œuvre innovatrice de 
Giotto, n'aurait qu'à consulter les nombreuses reproductions 
que lui offre ici l'éditeur. 
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Les figures de Giotto, quoique d’un aspect varié, sont vo- 
lontiers trapues. Là encore, il contraste avec la tradition by- 
zantinisante de ses prédécesseurs. Ces derniers allongeaient la 
figure humaine hors de toutes mesures et proportions naturel- 
les, dans le but de reproduire une élégance que nous appelle- 
rions volontiers décadente si nous ne craignions d’être mal in- 
terprété. Il y a encore autre chose qui différencie Giotto des 
Byzantins, c'est le relief qu'acquièrent les figures qu’il met 
parfois en raccourci ; ce sont les plis des vêtements qui présen- 
tent déjà une certaine souplesse et les visages qui sont animés 
et plus naturels. 

La « Madone de l’Académie », me fait penser à Colomb 
pressentant le Nouveau-Monde avant del’avoir découvert. Cette 
peinture est certainement un document intéressant. Si, dans 
son ensemble, elle conserve encore les caractères communs de 
la peinture de l’époque, elle ne manque pas de signes indi- 
quant la génialité de Giotto ; elle exhale, en effet, une suavité 
robuste qui appartient en propre à cet artiste. C’est une des 
premières manifestations de la valeur artistique de Giotto, et 
cette « Madone » constitue l’anneau de conjonction entre sa 
première période florentine et sa maturité, qui se développera 
plus tard, notamment dans les fresques de la Chapelle à l’Are- 
na à Padoue. Si quelqu'un disait que la « Madone de Flo- 
rence » reflète simplement les conditions du climat historique 
dans lequel Giotto avait grandi, nous pourrions lui faire re- 
marquer, qu'à de certains moments, la civilisation propose à 
l’homme de génie des possibilités d'opérer si bien déterminées, 
qu'il lui est presque impossible de s’y soustraire. 

Toutes les compositions de Giotto sont construites sur 
l'angle droit, qui est l’angle correspondant le mieux à la sta- 
bilité des masses. On a reproché à Giotto d'ignorer la perspec- 
tive; mais on s'aperçoit bien aujourd’hui, qu’il y en a dans ses 
peintures tout juste ce qu’il en faut, et l’on reconnaît que la 
superstition du trompe-l'œil perspectif n’a été qu’une superpo- 
sition pseudo-scientifique qui a pas mal porté préjudice à l’art 
de la peinture. On l’a également accusé d'ignorer l’anatomie et 
de ne connaître que les formes extérieures ; mais nous jugeons, 
au contraire, que peu d'artistes se sont, comme lui, préoccupés 
de marquer les traits du visage et de donner à chaque figure 
sa juste valeur plastique. 

L'apparition de la peinture de Giotto a dû faire sur ses 
contemporains le même effet que ferait l’irruption du jour et 
de l’air pur matinal dans une chambre, longtemps fermée, 
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dont, soudain, on ouvrait les volets. Celui qui se dispose à 
étudier l’art de ce Maître est saisi de son originalité intrin- 
sèque, et il ne trouvera jamais que ce peintre ait subordonné 
l'esthétique aux moyens techniques, comme font malheureu- 
sement tant d'artistes modernes, en portant à l’art une atteinte 
néfaste. Giotto introduit une esthétique toute nouvelle et les 
difficultés qu’il surmonta pour lui donner une entière réalisa- 
tion, avec ce degré de puissance que nous avons tâché d'illus- 
trer au cours de cette exposition, constituent le problème fon- 
damental de la peinture de tous les temps et nous donnent la 
mesure de la vigueur de son génie. Ses peintures sont le pro- 
duit de la puissance transfiguratrice de l'artiste, et sa technique, 
sans arrière-pensée, nous montre l’admirable facilité avec la- 
quelle il travaillait. 

Si quelqu'un voulait faire des recherches complètes sur 
l'importance de l’œuvre de Giotto dans l’histoire dela peinture, 
occidentale — et il faudrait pour cela un livre à part — il de- 
vrait étudier à fond les différentes influences excercées par ses 
peintures au cours des siècles. Et, cela va sans dire, pas seule- 
ment pour l'Italie. 
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NOTICES BIOGRAPHIQUES 


Le village de Vespignano dans le Mugello, et plus préci- 
sément Colle, petite faction de cette commune, où selon l’an- 
cienne tradition, Giotto di Bondone serait né en 1267 (1266 en 
style florentin) est un site ouvert et riant ; en automne et au 
printemps surtout, il offre un séjour des plus agréables. Le re- 
gard erre librement sur de vastes prairies, et le visiteur qui s’y 
attarde ne peut s'empêcher d’'éprouver la sensation de paix 
intime qu'on y respire. Mais c'est l'été, notamment, que la 
solitude la plus profonde de la nature s’y fait sentir. Le grand 
silence n’est alors interrompu que par le sifflement du merle 
et le chant de l’alouette. Sans doute, cette contrée de la Toscane 
florentine n’est pas toujours aussi solitaire. À certaines heures 
du jour, même pendant l'été, elle vit et s’anime : tantôt ce sont 
les champs qui se peuplent de laboureurs occupés à leurs tra- 
vaux, tantôt ce sont des gens de toutes conditions qui vien- 
nent s’y récréer dans leurs loisirs, tantôt enfin, ce sont des pay- 
sans se rendant aux divers marchès, pour y vendre leur lait et 
leurs fromages, leur laine et leurs agneaux (1). 


(1) Comme complément de ce que nous venons de dire, nous avons jugé 
opportun de rapporter ici ce que dit J. Ruskin au quatrième paragraphe de 
son Giollo and his work al Padua. « Giotto naquit et passa les premières années 
de son enfance à Vespignano, à trente kilomètres environ au nord de Florence, 
sur la route de Bologne. .. Peu de voyageurs pourraient oublier l’aspect de cette 
singulière contrée des Apennins. Lorsqu'on gravit les montagnes, dont les collines 
de Fiesole forment les plus bas contreforts, on longe, à tout bout de champ, des 
murs de villas somptueuses et brillantes et des rideaux de hauts cyprès ceignant 
de beaux jardins disposés en terrasse. Là, les lauriers-roses et les magnoliers, im- 
mobiles comme des feuilles dans un tableau, s’y alternent et émaillent le ciel 
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Dans ce gentil pays, on aimerait pouvoir placer avec certi- 
tude la naissance de Giotto ; mais aucun document absolument 
digne de foi ne nous y autorise. Les divergences d'opinions sur 
la date de maissance de ce peintre ont donné lieu à de longues 
discussions ; on a pourtant fini par s’accorder sur la date que 
nous avons indiquée plus haut. Le lieu de naissance est encore 
l’objet de force contestations; et l’ancienne tradition qui décer- 
nait cet honneur au petit village du Mugello (tradition qui fut 
acceptée d’abord par Lorenzo Ghiberti et ensuite par beaucoup 
d'écrivains), a été contestée ces temps derniers. Les nouvelles 
thèses s’étayent surtout sur deux documents : le premier est 
celui qu’on appelle communément le Libro di Montaperti; 
il date de 1260 et parmi les noms des citoyens du quartier de 
Saint-Pancrazio appelés sous les drapeaux on lit ceux de Rug- 
gerottus et Bondonus fratres, filii Angiolini ; et dans le second 
document qui est de 1295, nous lisons : Martinus faber filius 
Bondonis fabri, populi S. Mariæ Novellæ e Bondonus faber 
pater ejus, et filius quondam Angiolini déclarent qu'il ont reçu 
trois cents francs comme dot de la future femme de Martino. 
Toutefois, ceux qui s'occupent de recherches sur Giotto ne sont 
pas tous d'accord pour reconnaître dans les personnages ci-des- 
sus l’aïeul, le père et le frère de notre Artiste. Je crois d’ailleurs 
que Del Badia lui-même, le premier, semble-t-il, qui ait pré- 
senté ces documents (Del Badia: La patria e la casa di Giotto 
« La Nazione », 10 avril 1893 ;: et du même auteur: Giotto 
Fiorentino, Florence 1901), ne se refuserait pas à admettre 
que ces témoignages n’ont Yu’une valeur relative et que, tant 


bleu de leurs légers rameaux rose pâle et de leur ombre vert foncé parsemée de 
globes d’argent. Et, par endroits, à travers l’entrelacement de leur riche feuil- 
lage et de leur floraison rouge, on voit paraître les sinuosités lointaines que l’Arno 
décrit au pied des collines couvertes d’oliviers, et s’estomper les sommets empour- 
prés des montagnes de Carrare s’élevant en face de vous, loin, veisl’occident marqué 
de bandes immobiles de nuages qui semblent s’embraser au-dessus de la mer de Pise. 

« Mais sitôt les collines de Fiesole passées, tout change, et le paysage de- 
vient soudainement solitaire. On voit encore, çà et là, les bâtiments épars d’une 
ferme, gracieusement groupés sur le flanc d’un coteau ; dans le lointain, sur quelque 
rocher isolé, on voit bien se dresser une tour en ruines ; mais plus de jardins, 
plus de fleurs, plus de villas aux murs resplendissants; il n’y a plus que l’étendue 
grise d’un terrain montagneux, irrégulièrement tacheté de plantes de houx et d’o- 
liviers. 

« Ce n’est pas un paysage sublime, car il est fait de lignes humbles et dou- 
ces ; il n’est pas désolé, puisque les vallées y abondent de champs et de pâturages ; 
mais on ne peut pas dire, non plus, qu’il est riche et agréable, car il nous apparaît 
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qu'on ne découvrira pas le véritable extrait de naissance du 
grand peintre — et peut-être ne le découvrira-t-on jamais — 
le problème ne pourra pas être considéré comme définitivement 
résolu. Quantité d'exemples du même ordre ont désormais ha- 
bitué les gens de lettres à être prudents, même en présence des 
conjectures les plus ingénieuses. 

Au cours de ces débats, on a souvent émis une hypothèse 
intermédiaire, tendant à rapprocher l’ancienne tradition admise 
par Ghiberti et acceptée par le plus grand nombre des critiques 
qui suivirent, de la thèse soutenue per Del Badia : la famille 
de Giotto, vers la fin du xrrre siècle, aurait pu se transporter du 
Mugello à Florence, où le peintre serait né, précisément dans 
cette maison paternelle que les documents situent dans le quar- 
tier de Saint-Pancrazio et parmi la population de Santa Maria 
Novella. 

Il est également facile de comprendre qu’il n’est pas pos- 
sible de parler de la condition où se trouvait Francesco Bon- 
done, père de Giotto. Dans son livre Giotto (Paris, Librairie de 
l'Art ancien et moderne), Bayet accepte la notice donnée par 
Del Migliore qui, dans les Riflessiont e aggiunte alle vite del 
Vasari, en faisant mention d’un écrit de 1220, dont il se dis- 
pense d’ailleurs d'indiquer les sources, avait affirmé que le 
père de Giotto y était appelé Bondonus q. Francisci de Vespi- 
gnano vir præclarus. Mais la désignation de « præclarus » est 
tout à fait inusitée dans les documents de cette époque, et, 
d'autre part, il est reconnu que Del Migliore est fort enclin à 
inventer des documents. (Cfr. Del Badia, op. cit., page 10). 


plutôt triste et broui. Cet aspect sauvage s’accentue toujours davantage, à tous 
les tournants de la route qui grimpe en serpentant sur les flancs de la montagne, 
jusqu’à la région des bois de chênes et de pins que l’on voit croître malaisément 
dans les zones élévées de l’Apennin central. Un peu plus haut, ces bois font place 
à une solitude pastorale, où des détritus de rochers alimentent une herbe maigre, 
s'étiolant sous les gelées. . . C’est sur ces montagnes que Giotto passa les dix premiè- 
res années de sa vie ; et c’est là, près de son village, que Cimabue le surprit un 
jour, pendant qu'il était en train de dessiner un de ses moutons sur une pierre ten- 
dre. Son père — homme simple et travailleur de la terre — le confia au peintre dont 
les œuvres avaient déjà fait retentir les rues de Florence de joyeuses acclamations. 
Giotto suivit Cimabue à Florence et devint son élève. Imaginez l’émotion qu’a dû 
éprouver l’enfant, lorsque debout, à côté de Cimabue, il aperçut pour la première 
fois, du haut de la colline de Fiesole, les champs fleuris du Val d’Arno et, en face 
de lui, les tours innombrables de la Cité à la Fleur de lis — et cela, pendant que 
dans le tréfonds de son âme était encore ensevelie la plus belle des émotions. Dix 
ans après, Giotto était choisi, parmi les peintres d'Italie, pour décorer le Vatican ». 
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Quant au nom de Giotto, Joctus en latin, il est vraisem- 

blable qu'il s’agit d'un diminutif d'Ambrogiotto ou de Pari- 

iotto. 

: Nous ne nous préoccuperons pas de rechercher ce qu’il 
peut y avoir de vrai dans ce que nous dit l’ Anonyme du x1v° 
siècle sur l’enfance de Giotto, à savoir : que Giotto fut placé 
par son père dans l’art de la laine et qu’au lieu d'aller chez le 
lainier il s’arrêtait de longues heures devant l’atelier de Cima- 
bue «où son penchant l’attirait » et que par suite, son père «sur 
le conseil de ce peintre lui-même, le retira de chez le lainier 
et le mit à peindre avec Cimabue ». 

Nous n'avons non plus aucune notion sur la période de 
jeunesse de sa vie; comme nous ne savons pas — mais nous ne 
saurions le regretter — à quelle époque il se maria avec Cinta 
di Lapo del Pela dont il eut huit enfants, quatre garçons et 
quatre filles : l’un d'eux, Francesco, fut peintre et inscrit à la 
Confrérie de Saint-Luc à Florence, un autre, du même nom, fut 
curé de Saint-Martin à Vespignano. Sur les deux autres, Bon- 
done et Nicola, nous n’avons pas de documents. Les quatre 
filles s’appelèrent Caterina, Chiara, Lucia et Bice : la première 
fut mariée à Ricco di Lapo, peintre de son état; la seconde à 
Zuccherino di Coppino de Pilarciano le 17 janvier 1326 et reçut 
en dot quelques maisons et terrains à Colle pour une valeur 
totale de 340 petits florins ; la troisième se maria deux fois : 
d'abord avec Alessio fils de Martinocco de Vespignano, puis 
avec Piero fils de maître Franco de Borgo San Lorenzo à Flo- 
rence; la quatrième fut une béguine de l’ordre de Santa Maria 
Novella. | 

Sur la vie intime et familiale de Giotto, nous ne connaissons 
pas autre chose qui puisse revêtir un caractère d'authenticité. 
Nous savons seulement qu’il passa les dernières années de sa 
vie à Florence, chez son gendre Ricco di Lapo qui figure parmi 
les habitants de San Michele Visdomini. 

Giotto eut la réputation d’être plaisant et grivois; et l’on 
conte sur lui beaucoup d’anecdotes qui prouvent sa verve 
prompte et caustique. La plus ancienne historiette de ce genre 
nous vient de Boccace et, à franchement parler, elle nous semble 
fort peu plausible. Boccace nous raconte donc, qu’un jour d’été, 
Giotto revenant de la campagne du Mugello à Florence, en com- 
pagnie d’un certain Forese de Rabatta, habile juriste, mais petit 
et difforme (et il ajoute que Giotto l’était aussi, ce qui nous 
paraît quelque peu exagéré, même en admettant qu’il ne fût 
pas un Adonis) ils furent surpris par la pluie et se réfugièrent 
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chez un paysan ; mais, comme malgré le mauvais temps per- 
sistant, il voulurent se remettre en route, ils priérent le paysan 
de leur donner un vieux manteau et un de ses chapeaux qu'il ne 
portait plus. Le bon laboureur y consentit de bon cœur et 
samusa pas mal à ce spectacle. C’est alors que, voyant Giotto 
dans cet attirail, Forese éclata de rire et lui dit : « Giotto, si 
quelqu'un, ne t'ayant jamais vu, te rencontrait en chemin, 
comment pourrait-il croire que tu es le plus grand peintre du 
monde ? » à quoi Giotto riposta : « Messire, je pense qu'il le 
croirait si, après nous avoir regardés, il pouvait croire que 
vous savez l’À B C». Boccace affirme plus loin que ce grand 
peintre était si modeste, qu'il ne permettait pas qu'on l’appelât 
maître. 

Beaucoup d'auteurs, parmi lesquels Sacchetti et Vasari, 
racontent bon nombre d’autres histoires auxquelles, sans 
vouloir paraître irrévérencieux, nous n’ajoutons foi que sous 
bénéfice d'inventaire. En tout cas, nous n’avons aucune diffi- 
culté d'admettre que ce grand peintre ait été un homme excel- 
lent et gai et dont les réparties heureuses ne se faisaient pas 
attendre. 

Mais comment l'éducation artistique de Giotto se déve- 
loppa-t-elle ? _ 

Comme tous les peintres de l’époque, Giotto a dû finir son 
apprentissage vers l’âge de dix-huit ans. D'’anciens documents 
nous parlent de sa précocité ; inutile, donc, d'insister sur ce 
point. Devenu fravailleur, c’est-à-dire artisan, homme con- 
naissant son métier, Giotto n'a pas dû tarder à ouvrir son bon 
petit atelier, à lui, pour la production et la vente de ses tra- 
vaux de moindre importance. 

Mais quand donc eut lieu la recontre de Giotto et de Ci- 
mabue ? Strzygowski suppose que la recontre entre maître et 
disciple se fit fortuitement à Florence. La chose peut fort bien 
être vraie, mais cela ne fixe aucune date : « Cimabue s'étant 
une fois transporté d’ Assise à Florence, pour ses affaires, il 
avait dû rencontrer le petit berger et l’avait emmené avec lui 
en Ombrie. Et l'éducation de Giotto aurait précisément com- 
mencé sur les échafauds de la Basilique Franciscaine ». Moins 
probable nous paraît l'hypothèse de Thode qui nous dit que 
« Cimabue, se rendant de Rome à Assise, emmena avec lui son 
jeune élève » (Giorro: Künstler-Monographien, Leipzig, 1889, 
page 17). Il faut exclure l'hypothèse que Cimabue aït pu 
entrer en relation avec Giotto pendant le laps de temps indiqué 
par Thode (entre 1277 et 1280), époque à laquelle furent achevées 
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les peintures du porche de la basilique Vaticane, illustrant la 
vie des saints apôtres Pierre et Paul. Il est probable que Giotto 
ne se rendit pas à Rome avant 1298 (1). La seule conjecture qui 
reste, est que Cimabue, avant de commencer les décorations de 
la basilique de Saint-François, ait pu aller à Florence où Fran- 
cesco Bondone lui aurait confié, comme rapin, son enfant âgé de 
treize ans ; et, pour ceux qui connaissent l'habitude qu'ont en- 
core les décorateurs de nos jours, d'emmener avec eux leur 
rapin, qui est souvent le valet de la maison, cette conjecture 
n’a rien d’invraisemblable; mais nous n’en possédons aucune 
preuve. La date le plus généralement acceptée pour l'entrée de 
Giotto dans l’atelier de Cimabue est l’année 1282. Etant donné 
comme probable le séjour de Giotto à Assise avec son maître, il 
ne nous semble pas plausible que leur recontre ait pu avoir 
lieu à Florence, trois ou quatre ans après que Cimabue avait 
achevé les décorations de Saint-François. A cette époque, en 
effet, Giotto, âgé de seize ou dix-sept ans, devait être déjà avancé 
dans son métier. Quoi qu’il en soit, Giotto fut initié à l'art de 
la peinture dans l'atelier de Cimabue à peu près vers la même 
époque où le siennois Duccio di Boninsegna peignit pour la 
Confrérie de la Vierge Marie le tableau qui fut exposé à Santa 
Maria Novella, tableau qui, au dire de beaucoup de gens, mar- 
quait un progrès sur l’art du maître. Quant à l’art de la mo- 
saïque, il n’est pas aussi certain que Giotto l’ait appris du 
même maître. Esprit éveillé et pénétrant, il n’a pas dû se don- 
ner beaucoup de peine pour s'affranchir de la manière linéaire 
et presque calligraphique de Cimabue. 

Il commença à travailler à l’âge de douze anset finit sa car- 
rière à soixante-dix ans. 


Nel trentasei, siccome piacque a Dio, 
Giotto mori di età di settanta anni 


U 
chante Pucci dans son Centiloquio. Les notions que nous 
avons sur l'extraordinaire précocité de Giotto, ont précisément 
été racontées par Pucci, et, le fait que l’auteur florentin 
fut contemporain de notre peintre, nous donne une certaine 
confiance. Mais il ne nous est pas possible de dire comment et 
de quelle valeur artistique fut son œuvre de jeunesse ; il n’en 
existe aucune notion précise dans les chroniques de l’époque, 
et les conjectures de Vasari et de Ghiberti sont désormais con- 


(1) A. VEnNTURI, Sloria dell’arte italiana. Vol. V, page 291. 
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sidérées comme dénuées de fondement. Aucun de ses travaux 
de commençant n'est parvenu jusqu'à nous. Vasari, s’en rap- 
portant toujours à Ghiberti, affirme que les peintures de la 
Badia florentine doivent être considérées comme étant ses pre- 
miers travaux; mais malheureusement ces peintures ont été 
complètement détruites. 

Thode regarde comme un des premiers travaux de Giotto 
le Crucifix de Santa Maria Novella. Il se base probablement sur le 
legs de Rinuccio, fils de Puccio del Mugnaio, habitant la pa- 
roisse de Santa Maria Novella, lequel, en 1312, donne des disposi- 
tions sur un legs d'huile pour l’entretien d’une lampe devant 
le Crucifix fait dans cette église per egregium pictorem nomine 
Giottum Buondonis qui est de dicto populo Santæ Mariæ No- 
vellæ (Mizanesi, Note al Vasari, I, page 394). Ce document 
porta à ne pas exclure ce Crucifix des œuvres de Giotto, bien 
que Vasari ait dit que Giotto l’avait peint aidé de Puccio Ca- 
panna. Adolfo Venturi affirme au contraire qu’ « en observant 
Jean et Marie la main dans la main, et la grossièreté du Christ, 
nous nous apercevrons que nous sommes en présence d'une 
réplique faite par un disciple ». Venturi attribue au contraire 
à Giotto le Crucifix de San Felice, qui aurait été peint dans les 
premières années du quatorzième siècle, après son voyage à 
Rome, et avant les fresques de Padoue. 

Non seulement nous ne savons rien sur ses premiers pas 
dans l’art, mais toute la chronologie de Giotto est incertaine. 
Pour expliquer la formation du génie de Giotto, on a fait des 
recherches sur les peintres florentins qui le précédèrent; et, à 
ce propos, Vasari s’informe des éléments propitiateurs de l'art 
de Giotto dans la vie de Florence. Mais ne voilà-t-il pas qu'on 
veut enlever à Florence la gloire d’avoir été la mère de l'art 
italien ? « On sait également », écrit Bayet (op. cit.), « que bien 
loin de précéder les autres villes dans le renouvellement des 
arts, Florence, vers la moitié du x11r siècle, était plutôt en re- 
tard: non seulement Rome, mais Sienne et Pise la surpassaient, 
pour la beauté et la richesse décorative de leurs édifices. Pour 
la peinture même, des œuvres d’artistes, souvent méconnus, 
prouvent que le génie italien s’éveillait peu à peu et elles an- 
noncent quelques-unes de ces qualités qui apparaîtront dans 
toute leur splendeur chez Giotto ». 

Mais Florence est trop grande dans l’histoire de l’art italien 
et dans celle de la civilisation moderne, pour qu’il soit néces- 
saire de la défendre contre les attaques génériques et souvent 
arbitraires de ces tout nouveaux critiques qui, tantôt sous un 
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prétexte, tantôt sous un autre, s’évertuent à en diminuer la 
gloire. La Florence du siècle de Giotto reste pour nous le centre 
d’une civilisation supérieure. Les plus beaux joyaux de cette 
ville admirable sont les palais et les églises d’Arnolfo, les pein- 
tures de Cimabue et de Giotto et la poésie de Dante. Les démo- 
craties modernes auraient beaucoup à apprendre de cette pe- 
tite commune médiévale. En ce temps-là, à Florence, les lettres 
et les arts furent républicains dans le meilleur sens du mot ; 
grand nombre d'écrivains, la plupart des artistes, étaient fils 
de simples marchands ou de modestes artisans (Cfr. VILLARI, 
I due primi secoli della storia di Firenze, p. 211-212). La ville de 
Florence, nous dit Dino Compagni dans ses chroniques, est ri- 
che en citoyens belliqueux, fiers, pleins d'enthousiasme pour 
les hautes et grandes entreprises. Nous retrouvons les mêmes 
expressions dans les écrits de Giovanni Villani. Et le trouvère 
Raimon de Tors disait : « Si vous allez en Toscane, arrêtez-vous 
dans la libre ville des Fjlorentins qui s'appelle Florence ; cette 
ville est protectrice de la valeur reconnue, et elle améliore et 
purifie la joie, le chant et l’amour ». 

L'art, s'échappant des cloîtres et des monastères où il était 
enserré, se propage comme un élément vivant de la société et 
acquiert la magnificence simple et franche qui seule convenait 
à l'esprit libre et vif des Florentins. Clergé et peuple aimaïent à 
reproduire dans les laudes et dans les représentations drama- 
tiques les épisodes de la Passion du Christ. La Crèche, Hérode, 
les Rois Mages, le Saint-Sépulcre étaient les sujets choyés du 
peuple (Cfr. ALESSANDRO D’'ANCONA, Origini del teatro italiano, 
Turin, 1891, Vol. I, page 54). Dans ses peintures, s'inspirant 
de la «réalité vivante » des représentations mystiques, Giotto 
rendit éternel ce qui, devant les yeux du peuple, passait dans 
des apparitions par trop passagères. Et c’est encore là un élé- 
ment dont nous devons tenir compte si nous voulons compren- 
dre comment il a pu renouveler et vivifier l’iconographie chré- 
tienne. 

Dans son Commentario, écrit vers 1452, Lorenzo Ghiberti 
se proposant de donner un aperçu du développement de 
l'art en Italie, affirme que Giotto n’a pas de précurseurs (1). 


* 


(1) Sur ce premier essai de l’histoire de l’art en Italie, on peut consulter : 
le Codice Magliabecchiano (Frey, 1892) ; le Libro di Antonio Büilli (1892) et son 
édition critique des Commentari de Ghiberti ; Fabriczy, le Libro di Antonio Billi ; 
le Codice dell Anonimo gaddiano, dans l’Archivio Storico Italiano de 1891 et de 
1893. 
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«L'art de la peinture commence à paraître en Toscane à Vespi- 
gnano, petit village près de Florence ». Nous sommes moins 
catégoriques, mais nous Jugeons que la peinture, même aprés 
le règne de Charlemagne, qui pourtant a bien mérité de 
l'art par la protection qu'il accordait aux artistes, ne se releva 
pas de l’état de misère où elle languissait. Elle resta à peu près 
dans cet état jusqu’à Cimabue. 

En commençant ces pages, j'ai rapproché le nom de Giotto 
de celui de Dante; ne faudrait-il pas tâcher de savoir si, 
par hasard, l'influence directe du poète n’a pas contribué à la 
formation de la culture du peintre ? Mais c’est encore là une des 
nombreuses questions insolubles; aussi la laisserons-nous de 
côté. Il nous suffit de rappeler qu'une profonde amitié régna 
entre les deux grands hommes. Dante cite Giotto dans sa Di- 
vine Comédie et le considère comme le peintre le plus célèbre 
de son temps ; Giotto introduit dans ses fresques le portrait de 
Dante, et l’un des plus connus est celui de la Chapelle du 
Podestà à Florence. Il fut exécuté vers 1334. 

De 1298 à 1300 nous trouvons Giotto à Rome, où il est oc- 
cupé à des travaux que lui ont commandés le Cardinal Gia- 
como Caetani degli Stefaneschi et le Pape Boniface VIII. 

Nous n'avons, par contre, aucune donnée précise sur sa 
présence à Assise pendant l’année 1304. Vers 1305 il est à Pa- 
doue où il décore l’église de l’Arena pour Enrico Scrovegni. 
C’est pendant son séjour dans cette ville qu’il reçoit la visite 
de Dante. Il semble que vers 1310 il aurait peint les fresques de 
Rimini, que Vasari prit pour des épisodes de la vie de la Bien- 
heureuse Michelina, tandis qu’elles représentaient deux mira- 
cles opérés par saint Antoine dans cette ville. 

Si le renseignement est exact (Vasari, Vol. I, p. 388), peu 
de temps après l’année 1311, Giotto se rendit à Vérone, où 
«dans le palais de messer Cane il fit quelques peintures, parmi 
lesquelles le portrait de ce seigneur, il peignit aussi un tableau 
chez les religieux de Saint-François ». 

Jusqu'en 1312 nous manquons de documents ; mais cette 
même année, nous le voyons inscrit à la Matricule des méde- 
cins et des pharmaciens ; et, toujours à cette époque, à en 
croire Angelo Portinari (Della felicità di Padova, Padoue, 1623), 
Giotto retourne à Padoue pour y peindre les fresques du pa- 
lazzo del Comune, fresques qui furent détruites par un incen- 
die en 1420. | 

De 1312 à 1318, Giotto est absent de Florence. C’est entre 
ces deux dates que, d’aprés Vasari, se place le séjour de Giotto 
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à Avignon. Il semble toutefois que Vasari se trompe quand il 
date de 1316 le retour de l'artiste en Italie. 

A cette période, assez indéterminée, Venturi assigne la 
Purification, tableau d’abord exposé à la New Gallery de Lon- 
dres et qui se trouve actuellement en Amérique dans la collec- 
tion Gardner à Boston. Entre 1312 et 1317, Venturi place égale- 
ment la Vierge et son Enfant, qui était autrefois à l'Académie 
de Florence et se trouve aujourd’hui à la Galleria degli Uffizi. 
En 1318 l'artiste était encore absent de Florence, car, pour faire 
à sa fille Bice la donation d’une propriété près de San Michele di 
Aglione, il faisait émanciper son fils Francesco par-devant le 
notaire messer Francesco di Pagno de Vespignano. (Cfr. CROWE 
et CAVALCASELLE, Storia della pittura italiana, Vol. I, page 506, 
note Il). Mais il ne tarda pas à revenir pour décorer la cha- 
pelle Bardi à Santa Croce. 

En 1334, Giotto est nommé architecte de la ville de Flo- 
rence. Il interrompt les travaux du campanile pour se rendre 
à Milan où l'appelle Azzone Visconti. Nous ne savons rien sur 
son séjour dans cette ville. Peut-être a-t-il travaillé dans 
l’église du Palazzo di Corte, aujourd’ hui saint-Gothard, église 
qui était dédiée à la Vierge et à plusieurs saints; peut-être dans 
l’église de Saint-Eustorgio que la piété des Visconti faisait dé- 
corer; peut-être dans le Palazzo di Corte, qui était situé sur 
la place de l’Arena, et où la tradition nous dit que le grand 
peintre florentin peignit une Gloire mondaine dans laquelle 
étaient représentés Enée, Attila, Hector, Hercule, Charlemagne 
et beaucoup d’autres personnages. Il devance ainsi, nous dit 
Filippo Villani, un usage qui se répandra plus tard dans les 
salles des édifices publics et dans les demeures des grands. 

Son séjour à Milan dut être de courte durée, car, le 8 jan- 
vier 1337, il mourut à Florence. On lui fit, d’après Villani 
(liv. XI, chap. 12) de solennelles funérailles, et, par les soins de 
la commune, il fut enseveli à Santa Reparata. 
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LES PEINTURES DE PADOUE 


Nous avons dit que Giotto fut surtout un décorateur no- 
made. La tradition nous parle, en effet, de ses voyages à Rome, 
à Ravenne, à Naples, à Vérone, à Rimini, à Ferrare, à Bologne, 
à Arezzo, à Milan, à Padoue et même à Paris et à Avignon. 
Nous ne discuterons pas pour savoir si le grand peintre a réel- 
lement visité toutes ces villes, car désormais, la critique mo- 
derne a, sur cette question, des convictions assez nettes. Pour 
ce qui est de son séjour dans plusieurs des villes que nous ve- 
nons de mentionner, il y a des données qui pourraient le prou- 
ver. Mais pour le moment, nous nous bornerons à parler de son 
œuvre à Padoue. C’est pourquoi, laissant de côté les chroniques 
qui nous disent que Giotto a peint dans le Chapître de Saint- 
Antoine et dans le Palazzo del Comune, où il n’existe aujour- 
d'hui aucune œuvre pouvant être attribuée à ce peintre, nous 
parlerons un peu plus longuement de la chapelle de l’Arena 
que Enrico Scrovegni fit ériger en l’an 1300 pour expier les 
péchés de Reginaldo, son père, que Dante avait placé comme 
usurier dans le septième cercle de l'Enfer. Pro eripienda Patris 
anima a pœnis purgationis et ad illius expianda peccata — 
nous dit une incription de l’époque reproduite par B. Scar- 
deone dans De Antiquitate urbis Patavii (Bâle, 1560, page 332). 

À la différence de son père, Enrico Scrovegni eut la répu- 
tation d’honnête homme et de protecteur des artistes : Sed 
Scrovegnis Henricus miles honestus, lit-on, en effet, sur sa 
tombe, et cette fois, ce n’est pas le cas d’ajouter « faux comme 
une épitaphe ». Les derniers vers de cette même inscription 
nous indiquent l’année où fut fondée la célèbre chapelle de 
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l’Arena (Arène), ainsi nommée parce qu'elle fut érigée sur les 
ruines d’un amphithéâtre romain : 


Cum locus iste Deo solemni more dicatur 
Annorum Domini tempus tunc tale notatur : 
Annis mille tribus tercentum Martius almæ 
Virginis in festo coniunxerat ordine Palm2æ. 


(Cfr. ANTONIO ToLomEi : La chiesa di Giotto nell Arena di 
Padova, Relation au conseil communal, Padoue, 1880, page 46). 
À Il n’y a pas lieu de faire ici l’histoire détaillée de cette 
chapelle (1) à la construction de laquelle, disent quelques cri- 
tiques, auraït travaillé Giotto lui-même ; mais c'est une œuvre 
si modeste qu'elle ne demandait certainement pas l’interven- 
tion du futur architecte du campanile du Dôme de Florence. 

Nous dirons seulement que le 25 mars 13905, la petite église 
fut solennellement consacrée et que, par concession du Grand 
Conseil de Venise, elle fut, pour lors, ornée des « gobelins » de 
la basilique de Saint-Marc. Un tel apparat a fait supposer, à 
certains critiques, que les fresques de Giotto n’existaient pas 
encore au jour de la consécration. D’autres ont fait observer 
que ces tapisseries servirent probablement à orner quelque 
partie extérieure du palais des Scrovegni qui n’était pas encore 
achevé, ou à fermer la partie absidale de la chapelle à laquelle 
on travaillait encore (Cfr. I. B. Surino, Giotto (Istituto di Ediz. 
Artistiche, 1922). 

Toutefois, l’opinion partagée par beaucoup de critiques et 
d'historiens, est que Giotto commença et continua son œuvre 
après la consécration. 

Mais, tout en admettant que les fresque, commencées 
vers 1304, n’eussent pas encore été achevées pour l’époque de 
la cérémonie, leur style indique clairement qu'elles ont été 
peintes dans les dix premières années du quatorzième siècle, 
et en tout cas, avant 1312. Je crois que l’on peut rapprocher les 
fresques de l’Arena du style des deux chapelles Bardi et Pe- 
ruzzi de Florence, et cela, même si Wolff et Crowe et Calvaca- 
selle reportent à une époque plus avancée les peintures floren- 


(1) Les sources et les notices concernant la célèbre Chapelle de l’Arena ou des 
Scrovegni, peuvent être trouvées dans les publications suivantes: ANDREA Mos- 
CHETTI, La Cappella degli Scrovegni e gli affreschi di Giotto in essa dipinti, Flo- 
rence, 1904; SELVATICO, L’Oralorio dell Annun:iata nell Arena di Padova, dans 
« Scritti d’arte », Florence, 1859 ; SELVATICO, Sulla Cappella degli Scrovegni nel- 
l’Arena di Padova, Padoue, 1836 ; A. ToLoïeEt, Scrüitti vari, Padoue, 1894. 
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tines, et même encore, malgré la considération que la première 
de ces chapelles a des cadres et des ornements plus riches et un 
plafond décoré plus artistement que la chapelle de Padoue. 

Cela étant, on comprend que, lorsque Giotto fut appelé à 
Padoue — par le seigneur de la Scala, comme dit Vasari, ou par 
les pères Franciscains, comme disent d’autres — sa renommée 
était déjà grande; et lui-même avait déjà parcouru en long et 
en large une bonne partie de l'Italie. 

Avant de passer à la description de l'œuvre de Giotto à 
Padoue, observons un instant le petit modèle de l’église, peint 
dans le Jugement dernier. On remarque une grande différence 
de structure entre le modèle peint par Giotto et la chapelle 
actuelle. Moschetti a voulu attribuer cette différence à un mo- 
ment de distraction de l'artiste ; voilà qui nous paraît une 
singulière façon de raisonner, car il nous est difficile de conce- 
voir qu’un homme tel que Giotto pût agir avec une pareille 
légèrete. Mais si nous rejetons l’assertion de Moschetti, quel 
besoin, dira-t-on, avait le peintre de fausser la structure géné- 
rale de l'édifice ? Pour couper court, nous disons qu’il nous 
semble fort problable que l'intention de Scrovegni était bien de 
donner à la chapelle l’avant-corps que l’on voit dans le modèle 
peint par Giotto dans son Jugement dernier (vu l'ambition 
du seigneur de Padoue, cette supposition nous semble plus que 
légitime), mais que des causes inopinées l’obligèrent à aban- 
donner ce projet. 

En observant dans la peinture de Giotto le religieux sou- 
tenant le petit oratoire que Enrico Scrovegni offre aux trois 
Saintes, Moschetti a supposé que ce religieux devait être le fa- 
meux architecte fra Giovanni, de l’ordre des Ermites; mais 
cette hypothèse ne peut pas être prise en considération. Ce 
qu'il y a plutôt à remarquer, c’est que Giotto, avec cet esprit 
d'indépendance qui lui est propre, plaça en marge du grand 
drame du Jugement dernier la figure de celui qui l'avait chargé 
de ce travail, unissant, comme le fait observer Venturi (Sforia 
dell'arte italiana, vol. V, p. 394), l’invisible au visible, le ciel 
à la terre, la divinité à l’homme. 

La voûte en arc de cercle de la chapelle est divisée en deux 
champs égaux. La grande décoration des panneaux commence 
par les événements qui précédèrent la naissance de la Vierge. 
Le premier nous présente saint Joachim chassé du Temple à 
cause de la stérilité de sa femme. Dans le deuxième panneau 
Joachim consterné revient parmi les bergers; le troisième re- 
présente le rêve de Joachim, et enfin le quatrième nous montre 
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la rencontre de saint Joachim et de sainte Anne aux portes 
de Jérusalem. Suivent les histoires de la vie de la Vierge jus- 
qu’à la Visitation : dans le cinquième panneau la Nativité de 
Marie ; dans le sixième la Présentation au Temple ; dans le sep- 
tième, la prière du peuple pour que la verge de l’Epoux destiné 
à Marie fleurisse; et dans le huitième le Mariage de la Vierge 
Marie. Nous remarquons dans la Naissance de J.-C. une pre- 
mière nouveauté : tandis que dans les peintures toscanes l'En- 
fant Jésus est toujours placé au delà de sa Mère, ici, Giotto le 
place devant, selon l’usage d’outre-monts. Quelques-uns pré- 
tendent que, pour cette scène, le peintre s’est inspiré des ivoires 
français. La chose paraît vraisemblable. D’autres supposent 
que l'artiste s'était rendu en France pendant l'exécution des 
fresques — d’où l’assertion de Vasari, qui nous dit que Giotto 
avait été à Avignon, mais c’est une assertion qu'il nous sem- 
ble désormais falloir exclure. — Nous avons ensuite les histoi- 
res de l’enfance, de la vie et de la passion de J.-C. 

Enfin les symbolisations des Vertus, des Vices et du Ju- 
gement dernier terminent le grand cycle de la Rédemption. 

Dans le premier panneau représentant saint Joachim chas- 
sé du Temple, on voit un autel à colonnes torses fermé par une 
petite grille. En face de l'autel, à peu près parallèlement à la 
ligne de l'horizon, on voit un prêtre bénissant un jeune homme 
agenouillé. Près de l’autel s'élève le jubé rectangulaire en mar- 
bres roses bordés de rouge. Devant la grille un autre prêtre, à 
longue barbe et à cheveux retombants, repousse énergique- 
ment Joachim qui, tenant dans les mains sa pieuse offrande, 
se retourne intimidé. | 

Et voilà que, dans le second panneau, Joachim, profondé- 
ment angoissé, se retire dans la solitude avec ses bergers. La 
tête courbée et les yeux bas, il passe au milieu des rochers. Son 
petit chien court à sa rencontre tout joyeux. Deux bergers, se 
regardant, semblent s'interroger sur ce qui est arrivé à leur 
maître. Les brebis sortent en se poussant hors du bercail. Voilà 
maintenant la Vision de sainte Anne. La maison, dans la- 
quelle Anne agenouillée est en prière, est comme un petit ora- 
toire à quatre frontons triangulaires ; une petite pièce contiguë 
est pareille à un petit portique. L’ange se penche à la fenêtre 
et annonce à la pauvre abandonnée, qui prie, la grâce du Sei- 
gneur. Dans la pièce contiguë la servante d'Anne semble s'être 
arrêtée de filer. 

Dans le troisième panneau le peintre représente Joachim 
sur la montagne, près d’un autel, sur lequel il vient d'offrir en 
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holocauste un agneau à Dieu. L’ange se tient majestueuse- 
ment devant lui. Les flammes sortent de l’autel et s’élèvent 
dans le ciel. 

Dans le panneau le plus proche, Joachim dort accroupi sur 
le premier plan à droite. Près de lui se tiennent deux bergers 
dont l’un est appuyé à sa houlette. En haut l’ange apparaît et 
étend le bras en signe de promesse. 

Dans la composition suivante, Giotto représente la Ren- 
contre de Joachim et d'Anne devant la porte de Jérusalem. 
Tous deux se fixent d’un regard languissant. De sa main droite, 
la femme prend la tête de Joachim et, de sa main gauche, elle 
lui caresse la joue; derrière eux leurs servantes sourient d’aise. 
Entre Anne et une servante on aperçoit une figure de femme 
qui se couvre le visage d’un châle. 

Nous voici à la Nativité de la Vierge. Giotto reproduit ici 
la maison et le portique que nous avons déjà vus dans la troi- 
sième fresque dédiée à la vision d'Anne. Une servante montre 
à Anne l'enfant dans les langes. Les commères s’empressent 
alentour. | 

Vient ensuite la Présentation de la Vierge au Temple. 
Giotto a représenté la fillette, les mains sur la poitrine, au 
haut de l’escalier, tandis que, derrière elle, sa mère courbée, 
anxieuse, la soutient avec tendresse par les bras. Le vieillard 
Zaccharie impose affectueusement les mains à la jeune fille, 
tandis que, pour voir leur nouvelle camarade, d’autres petites 
filles se pressent vers elle. Derrière Anne, un homme est courbé 
sous le poids d’une corbeille qu’il porte sur les épaules ; d’au- 
tres regardent, parlent et commentent l'événement. 

Nous voilà maintenant à la Convocation des célibataires. 
Devant l'église ouverte, on voit les célibataires de la descen- 
dance de David présentant les verges au Grand-Prêtre. Puis 
vient l'Aflente des prélendants : les verges liées en faisceau 
sont posées sur l’autel ; anxieux et suppliants, hommes et fem- 
mes attendent le prodige. Les lévites fixent le regard sur le fais- 
ceau des verges et le prodige s’accomplit. 

Vient ensuite le Mariage de la Vierge. La scène est subdi- 
visée en trois groupes, avec, à gauche, un repos rythmique; 
dans le groupe de droite les commères ; dans celui de gauche 
les chefs des tribus d'Israël. Giotto a de beaucoup simplifié le 
sujet traditionnel. | 

Dans la composition qui suit, le peintre garde le même 
rythme pour la division des groupes. Marie se rend chez Jo- 
seph, précédée par des musiciens et suivie de ses amies. La 
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scène de la Visilation est encore plus simple, mais aussi plus 
monumentale : Marie, suivie de deux servantes, s’avance vers 
Elisabeth qui se penche un peu pour scruter le visage pensif de 
sa cousine. Une grosse servante se présente au seuil de la porte. 

Dans la fresque suivante, sous un pauvre hangar, qui a 
presque l’air d’un baldaquin rustique, la Vierge, étendue à la 
renverse sur un matelas et couverte d’une grosse couverture, 
contemple avec amour sa créature et la serre dans ses bras. 
Les anges chantent : Jésus est né. 

Nous voici à l’Adoralion des Rois Mages. Le hangar rus- 
tique a été déplacé à gauche du panneau. Marie, dans une at- 
titude pleine de dignité, présente l’Enfant à l’un des Rois 
Mages qui, penché, le caresse et l’embrasse. Les deux autres 
personnages attendent de pouvoir présenter leurs hommages 
au Divin Enfant. Et nous voilà devant la Purification. Le vieux 
Siméon redonne l'Enfant à Marie. Derrière le prêtre se tient 
Anne enveloppée dans un lourd manteau. Elle tient dans la 
main gauche le rouleau de la prophétie et elle penche dévote- 
ment la tête sur son épaule droite. Derrière Marie, qui se porte 
en avant pour recevoir l'Enfant, se trouvent Joseph et un 
jeune homme tout absorbés par la scène à laquelle ils assistent. 

La Fuite en Egypte est une des plus puissantes fresques de 
Giotto, et un des plus grands chefs-d’œuvre de la peinture oc- 
cidentale. La Vierge, l'Enfant et l’âne forment le groupe cen- 
tral. Une suite de pyramides gigantesques s'élèvent derrière 
eux. La solennité de ce tableau n’a jamais plus été surpassée 
en peinture. Je crois que le sentiment religieux n'a jamais 
trouvé un pareil accent humain. 

Vient ensuite le Massacre des Innocents. Lorsque, par les 
Rois Mages, Hérode apprend qu’un Roi de Judée vient de 
naître, il donne des ordres féroces : « Que tous les enfants de 
Bethléem soient tués ». Hérode n’était ni Juif, ni Grec, ni Ro- 
main ; c'était un Iduméen. Fils d’un traître, il avait usurpé le 
trône de ses maîtres, les derniers descendants des malheureux 
Armonéens. Pour légitimer sa trahison il épousa Mariamne, 
une de leur nièce, qu’il fit ensuite périr sur d’injustes soupçons. 
Il n’en était pas à son premier crime. Il avait déjà fait trai- 
treusement noyer son beau-frère, le grand-prêtre Aristobule ; 
il avait condamné à mort son autre beau-frère Joseph et Hyr- 
can II dernier roi de la race des Asmonéens. Non content d'a- 
voir fait périr Mariamne, il fit aussi tuer Alexandra, mère de 
cette dernière et même les enfants de Baba, pour la simple 
raison qu’ils étaient des parents éloignés des Asmonéens. En- 
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tre temps, il s’amusait à faire brûler vifs Judas de Sariphée, 
Mathias de Margaloth, ainsi que beaucoup d’autres chefs pha- 
risiens. Plus tard, craignant que les enfants qu'il avait eus de 
Mariamne ne voulussent venger leur mère, il les fit étrangler; 
près de mourir, il donna encore l’ordre de tuer un troisième de 
ses fils appelé Archélaüs. (GrovaAnNI PaAPiINiI, Storia di Cristo, 
Vallecchi, Editeur à Florence, pages 15, 16). 

Le massacre des Innocents fut le dernier crime d'Hérode. 
Dans le but de supprimer Jésus, Hérode fit tuer des milliers et 
des milliers d’innocents et — si l’on ajoute foi à Macrobe — il 
fit même périr un tout petit enfant à lui, qui était en nourrice 
à Bethléem. 

Cette scène est suivie de: Jésus dans le Temple au milieu 
des Docteurs, les Noces de Cana, le Baptême de J.-C., la Ré- 
surrection de Lazare, l’Entrée de Jésus à Jérusalem, les Ven- 
deurs chassés du Temple, la Cène, le Pacte de Judas, le Lave- 
ment des pieds, l’Arrestation de Jésus, Jésus devant Caïpkhe, 
Jésus insullé et flagellé, Jésus sur la voie du Calvaire, le Cru- 
cifiement, les Pleurs des Maries, Noli me tangere, l’ Ascension, 
la Pentecôte et, enfin, le Jugement dernier qui, comme nous 
avons dit, tient toute la paroi de la chapelle où s'ouvre la porte. 

Dans le Temple, Jésus, âgé de douze ans, est assis au mi- 
lieu des vieux docteurs — il a le teint brun, les cheveux ondés, 
les yeux resplendissants. Les vieux docteurs, surpris de voir 
qu'un enfant de cet âge connaisse si bien la parole du Seigneur, 
l'interrogent, et il répond. Ses parents surviennent : « Marie 
reste quelques instants en contemplation et n’en croit presque 
pas ses yeux ; son cœur, qui tout à l'heure battait d'anxiété, 
bat à présent de surprise. Mais, n’y tenant plus, elle l'appelle 
soudain par son nom à haute voix ». (PAPINI, op. cil., page 26). 

Dans les Noces de Cana nous recontrons pour la première 
fois le personnage comique dans la personne du joveux hôte 
qui goûte le vin. Voilà les six cruches pleines d’eau que Jésus 
changea en un vin excellent. Il était d'usage chez les anciens 
Juifs de mettre d’abord à table le meilleur vin, et lorsque les 
convives s'étaient grisés, on en servait de qualité inférieure. 
Jésus fait le rebours de cet usage et après le bon vin il en donne 
du meilleur. Les Noces de Cana sont une allégorie de la révo- 
lution évangélique. Dans cette peinture, Giotto mêle le sacré 
au profane. 

Voici le Jourdain qui coule entre ses rives. Une grande 
lumière tombe du ciel sur la tête de Jésus qui est entré dans 
le fleuve. Le Rédempteur porte une main à la poitrine et étend 
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l’autre vers Jean-Baptiste qui lui impose la main droite sur 
le chef. L’Anachorète est suivi de deux prosélytes. De la rive 
opposée, les anges regardent Jésus dont la physionomie est 
réellement empreinte d'un puissant souffle idéal. 

Dans la Résurrection de Lazare, quoique ne s’écartant 
point de la tradition, Giotto arrive, par sa grande puissance re- 
présentative, à donner à cette scène je ne sais quoi de si origi- 
nal, que rien de pareil n'avait été vu jusqu'alors. Le Rédemp- 
teur, suivi des Apôtres, se dirige vers le tombeau. La pierre 
enlevée, la mauvaise odeur fait pincer les narines aux gens qui 
sont là. Jésus prononce les mots : « Lazare, sors d'ici ! ». Celui 
qui soutient le cadavre, pris de doute, n'ose l’abandonner à lui- 
même ; il se retourne vers les pharisiens qui, partagés entre l’é- 
pouvante et l’étonnement, lèvent les bras au ciel. Lazare sort 
de son tombeau chancelant et trébuchant, car il a encore mains 
et pieds liés par des bandelettes, tandis que sa figure est recou- 
verte d’un linge. Marie et Marthe, sœurs du défunt, son age- 
nouillées sur la terre nue aux pieds du Sauveur; les mains 
jointes, elles lèvent vers lui des yeux pleins d’une ardente foi. 
La parole de Dieu a vaincu la mort. Jésus dit : « Déliez-le et 


” laissez-le aller ». Tout en restant fidèle à la tradition, telle 


qu'elle est narrée dans les Evangiles, Giotto, dans cette résur- 
rection de Lazare créa une représentation d’une vérité drama- 
tique inconnue auparavant. 

Le tableau qui suit est l’Entrée de Jésus à Jérusalem. 
Cette fois, et c'est la dernière, Jésus ne veut pas entrer à pied 
à Jérusalem qui devrait être le trône de son royaume, et sera 
le siège de son martyre. Le bruit de ses résurrections l’a pré- 
cédé. On est aux premiers jours d'avril. Une brise tiède fait à 
peine plier la cime des arbres. Les enfants perchés sur les oli- 
viers en détachent des rameaux qu'ils jettent sur la route où, 
sur une ânesse, Jésus passe suivi de ses fidèles et d’une foule 
criant à plein gosier les paroles de l'espérance. 

Brindelles d’airelles, rameaux de saules jonchent le che- 
min. Des gens étendent leurs manteaux sous les pieds du Sei- 
gneur. Hommes et femmes crient hosanna à Celui qui vient au 
nom de Dieu. Le cortège est enfin arrivé aux portes de Jéru- 
salem et les cris d'hommage retentissent dans l'air avec le 
bruit d’un torrent débordant. «Béni soit le Roi qui vient au 
nom du Seigneur ! » « Hosanna au fils de David ! » Jésus bénit 
Jérusalem destinée à la ruine. 

La scène suivante représente les Vendeurs chassés du 
Temple. Cette composition est divisée en deux groupes : à gau- 
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che les apôtres, à droite, les vendeurs ; au milieu, Jésus ayant 
pris quelques bouts de cordes, les noue comme un martinet et 
chasse les profanateurs. Par terre, alentour, partout on voit 
des bancs de changeurs, des cages, des animaux. Des cris de 
scandale montent jusqu'aux nues. Deux enfants, dont l’un 
tient un pigeon, s’enfuient épouvantés et vont se réfugier au- 
près des apôtres. Jésus brandit le martinet, poursuit les avides 
et odieux marchands et les pousse vers la porte en criant : Vous 
faites de la maison de Dieu un antre de voleurs! 

La composition suivante est la Cène. Giotto donne à cha- 
que apôtre une expression particulière. On dirait que toutes ces 
figures, en cercle autour de leur Maître, sont autant de por- 
traits peints d’après nature. Et pourtant quel style et combien 
d'idéalité ! Giotto a choisi l'instant où Jésus-Christ dit : « Je 
vous dis en-vérité qu'un de vous me trahira». Les disciples 
frissonnent d'horreur. Ils se regardent l’un l’autre avec terreur, 
comme si chacun craignait de découvrir dans son camarade 
une pâleur accusatrice. Et, l’un après l’autre, tous de deman- 
der : «Est-ce moi, Seigneur ? ». Judas lui-même, sous l’appa- 
rence d’une stupéfaction blessée, réussit à faire entendre sa 
voix : « Est-ce que c’est moi, Ô mon Maître ? ». Mais Jésus qui, 
demain ne se défendra pas, ne veut pas même accuser, il se 
contente de répéter la navrante prophétie : « Celui qui met la 
main avec moi dans le plat, celui-là me trahira ». 

Dans la fresque qui vient après, la Trahison de Judas, 
Giotto représente le traître à l'œil rusé et méchant, au moment 
où 1l reçoit la bourse des deniers de la main d’un prêtre; un dé- 
mon tout noir agrippe le lâche. Deux autres prêtres parlent 
entre eux auprès du petit temple. 

Vient ensuite : le Lavement des pieds : Le Christ avait pro- 
clamé : « Celui qui s’abaissera sera exalté ». Il avait également 
dit : « Que celui d’entre vous qui est le plus grand, soit comme 
le plus petit ». Et voilà que, sous le symbole d’un service humi- 
liant, Jésus s'apprête à répéter un de ses plus grands enseigne- 
ments. 

Saint Jean nous dit : « Il se lève de table, il ôte sa robe, 
et ayant pris un linge il s’en ceignit. Puis il mit de l’eau dans 
une cuvette et il commença à laver les pieds de ses disciples 
et à les essuyer avec le linge dont il était ceint. Comme il leur 
eut lavé les pieds et qu’il eut repris sa robe, il se remit à table 
et leur dit: Est-ce que vous comprenez ce que je viens de faire ? 
Vous m’appelez Seigneur et Maître, je vous ai lavé les pieds. 
Vous aussi, vous devez vous les laver l’un l’autre. Car je vous 
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ai donné un exemple pour que vous fassiez, vous aussi, ce que 
je vous ai fait moi-même. En vérité, en vérité je vous dis que 
le serviteur n’est pas plus grand que son Maître, ni le messager 
plus grand que celui qui l’a envoyé. Si vous comprenez ces 
choses, vous serez bienheureux pourvu que vous les mettiez en 
pratique ». 

Cette cérémonie est représentée par Giotto avec le plus 
grand naturel. Jésus sait que, pour lui, l'heure est venue de 
quitter ce monde, et il dit son navrant adieu : — Prenez et 
buvez, car je vous dis que je ne boirai plus désormais de ce 
jus de la vigne, jusqu’au jour où je le boirai de nouveau avec 
vous dans le royaume de Dieu. Les apôtres écoutent dans un 
silence religieux. 

Voici l’Arrestation de Jésus-Christ. Au milieu d’une foule 
brutale de chenapans, se détache la noble figure du Nazaréen, 
que Judas Iscariote essaye d’embrasser. Ce baïser était un si- 
gnal pour la soldatesque qui était venue arrêter Jésus et ne le 
connaissait pas. Le signal donné, les plus hardis s’approchent 
de l’ennemi de leurs maîtres. Mais en ce moment encore, Jésus 
pense au salut des siens: 

— Qui cherchez-vous ? 

— Jésus Nazaréen. 

— C'est moi. 

Dès que Jésus a prononcé son propre nom, les soldats re- 
culent ; alors profitant de cet instant de confusion parmi la 
marmaille juive, Simon Pierre met la main à l’épée et coupe 
d'oreille droite de Malchus, serviteur de Caïphe. Jésus-Christ 
arrête aussitôt la sotte défense de Pierre. 

— Remets ton épée dans le fourreau, ôê Simon Pierre. 
Pourrais-je refuser de boire le calice que mon Père m'a donné ? 

Et il tend les mains aux pharisiens, qui les lui garrottent 
avec la corde qu'ils ont apportée. 

Les disciples s’enfuient. 

Le tableau suivant nous montre Jésus devant Caïphe. 

Ce milieu, dans son austérité et simplicité de clair-obscur, 
pèse comme des dalles de granit, tellement la matière est com- 
pacte. Les trois têtes sortant du triangle formé par le vieillard 
et le soldat (au côte gauche) sont pleines de réalité. Les tons 
d'étain de la barbe du vieillard, au premier plan, font un 
rythme harmonieux avec les tons noirs du deuxième et du troi- 
sième plan ; la majestueuse figure assise sur le trône est un 
vrai chef-d'œuvre ; base et figure forment un tout austère et 
solennel. Les autres figures, sans être négligées et sans pré- 
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senter aucune fatigue ou mignardise, ne sont pourtant pas 
aussi puissantes. 

Par les parties de cette fresque que nous venons de con- 
sidérer et par les deux arcs noirs, si bien réussis, dont les 
bases arrivent aux lignes horizontales déterminées par les ex- 
trémités des figures et dont les demi-cercles touchent à la limite 
du plafond, dans cette espèce d’ouverture qui la fait presque 
paraître octogonale, et encore, par ce terrible aspect plastique 
qui nous émeut, nous pensons que l'unification géniale des 
éléments divers, ne pouvait nulle part, mieux que dans ce 
tableau, être plus énergiquement rendue. 

Le jugement de Pilate ne fut pas illustré par Giotto. Le 
peintre s'est limité à en représenter l’épilogue, c'est-à-dire 
l'instant où, selon l'usage, la soldatesque entraîne Jésus sous 
un portique pour le flageller. Lui administrer le nombre de 
coups prescrits, est une besogne vite faite ; mais, leur devoir 
accompli, les légionnaires ont envie de s’amuser un peu pour 
leur propre compte. 

Un soldat ôte son manteau rouge et le jette sur les épaules 
ensanglantées de Jésus ; un autre prend quelques branches à 
un fagot de bois épineux, qui est là pour allumer le feu dans 
le corps de garde, et il en fait une couronne dont il lui ceint 
la tête ; un troisième l’oblige de force à tenir, en manière de 
sceptre, un roseau dans la main droite; puis, en lui ricanant au 
nez, on le pousse s’asseoir sur une chaise. Chacun passe ensuite 
devant lui, le salue ironiquement en l’appelant Roi des Juifs. 
Mais tous ne se bornent pas à cet hommage de dérision. Les 
uns, en passant, lui donnent une gifle, d’autres lui crachent 
dans les yeux, un nègre s’approche pour le frapper avec un 
bâton. Ponce Pilate est le spectateur impassible de cette scène. 
Jésus-Christ, les yeux entr’ouverts, ne pousse aucun cri de dou- 
leur et ne fait pas le moindre mouvement pour se délivrer. 

La peinture qui suit est moins forte que les précédentes. 
M. Adolphe Venturi a raison d’affirmer que si Jésus sur le 
chemin du Calvaire a été conçu par Giotto, ce n’est pas lui qui 
l’a exécuté. « Ici, le visage de Jésus se restreint et s’allonge, 
les figures du cortège sont tracées plus légèrement que ne le 
fait Giotto par ses traits forts et rapides, le mouvement des fi- 
gures est plus lent et moins vif. Tout nous indique un peintre 
fin, ordonné, mais n’ayant pas la force du Maître; le fripon qui 
pousse le Christ devant lui, le fait délicatement; l’autre qui le 
suit a un visage efféminé; les deux pharisiens suivants n’ont 
pas l’expression bourrue qu’a l'habitude de leur donner Giotto; 
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et les deux qui viennent derrière ont une physionomie inerte » 
(op. cit., p. 353, 355). 

Le ‘Crucifiement est encore une œuvre exécutée par quelque 
élève d’après les cartons de Giotto. La composition y est égale- 
ment subdivisée en trois groupes. À droite, le groupe des sol- 
dats se partageant les vêtements ; à gauche, celui des saintes 
femmes qui soutiennent la Vierge. Au centre, la Madeleine se 
tient au pied de la croix et, cloué à son gibet infâme, le Christ 
domine toute la scène. 

Il en est de même des Pleurs des Maries dont on peut dire 
que toute la composition est de Giotto, mais non l’exécution. 
Et le Noli me tangere, l’ Ascension, la Pentecôte qui reproduit 
la Cène, avec quelques variantes, doivent être considérées 
comme autant de peintures exécutées en grande partie par des 
élèves sur les dessins du Maître. 

En dessous des épisodes, dans les espaces intermédiaires 
entre les piliers et les consoles, Giotto a peint au clair-obscur, à 
droite les sept Vertus, à gauche les Vices capitaux. 

Le grand cycle de peinture qui retrace le poème de la Ré- 
demption, les récompenses et les punitions qui seront dévolues 
aux justes ou aux pécheurs, se clôt, comme nous avons dit, par 
le Jugement dernier peint sur la paroi de la chapelle où s'ouvre 
la porte. Sur la voûte, dans de grands médaillons, on voit Jésus- 
Christ donnant la bénédiction, les Vierges, les Prophètes. Ce 
sont autant de peintures certainement faites par quelque aide 
de Giotto. 

Il est bon de nous arrêter un instant sur le Jugement der- 
nier qui est le seul tableau à caractère fantastique que Giotto ait 
peint. Si l’on considère que le sujet pouvait attirer l'artiste 
dans un monde d’une irréalité impondérable, on reconnaîtra 
que cette peinture révèle une modération suprême. Beaucoup 
de critiques ont affirmé que le sujet a bien pu être suggéré 
au peintre par Dante lui-même, au cours d’une de ces visites 
amicales que ce dernier avait l'habitude de faire à l’artiste; il 
n’y aurait rien d'étonnant qu'il en fût ainsi, mais nous n’en 
avons aucune preuve. Je n'oserais affirmer que l’œuvre est en- 
tièrement due à la main de Giotto, car il y a, çà et là, de telles 
insuffisances de forme, qu'on est à peu près forcé d'admettre la 
collaboration de plus d’un élève. Mais tel qu’il est, ce grand ta- 
bleau prouve des qualités de composition d’un ordre supérieur 
que nul ne pouvait avoir, si ce n’est Giotto. Moyennant une 
réalité théologique, représentée avec une parfaite autonomie, 
Giotto nous donne, dans le Jugement dernier, la mesure dans 
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laquelle coïncident l'idéal et le réel, la nature et l'esprit. Il en 
résulte que les différentes figures, de nature diverse, même si on 
les considère dans leur plus grande caractéristique picturale, 
donnent au mouvement général de la composition je ne sais 
quoi de monumental qui entraîne le spectateur dans une atmos- 
phère métaphysique où la vie humaine se transfigure sans per- 
dre la clarté naturelle qui lui est nécessaire. 

La composition se subdivise en trois plans. En haut, de côté 
et d'autre du triplet ouvert au centre de la paroi, se trouve la 
troupe des anges ; la lune et le soleil brillent au-dessus d’eux ; 
au-dessous, les douze apôtres sont assis sur douze sièges. Dans 
l'amande qui surmonte la croix se trouve le Rédempteur en- 
touré de Séraphins. Plus bas encore, une grande croix est sou- 
tenue par deux anges ; à droite de la croix d’autres anges em- 
mènent au ciel les Patriarches, les Prophètes, les Saints, et 
plus bas d’autres anges encore protègent la bienheureuse troupe 
des Princes de l'Eglise, des pères dominicains, franciscains et 
bénédictins, des vierges et du peuple. Sur la porte, à droite, 
entre la croix et le cortège, on voit Enrico Scrovegni offrant 
aux Vertus la chapelle qu’il a dédiée à la Vierge, et un reli- 
gieux qui soutient la petite église. À gauche, les démons sai- 
sissent les âmes des réprouvés et les poussent dans l’abîme, où 
quelques pécheurs sont pendus et liés et d’autres embrochés. 
Il y a aussi des démons qui agrippent avec de longs crocs les 
corps nus des maudits. Et, sur le premier plan, voilà Satan, 
le terrible Satan du Moyen Age, qui saisit, mord, avale et re- 
jette les âmes des damnés. 

L’antithèse chrétienne des récompenses et des châtiments 
ne pouvait avoir une interprétation plus parfaite, ni une ex- 
pression plus saisissante. La grande croix soutenue par deux 
anges marque la limite du bien et du mal. Il faut enfin men- 
tionner le magnifique crucifix que Giotto peignit avant d’a- 
chever ses travaux à Padoue ; ce crucifix est un des plus beaux 
que l’on connaisse. 


Pendant que j'écris, ma pensée, pleine d’une profonde nos- 
talgie, se reporte aux belles après-midi que j’ai passées dans 
l'admirable petite église de Prato della Valle. La vision des 
grands panneaux de Giotto, que j’ai si lontemps contemplés, 
est encore présente à ma mémoire dans toute sa puissante réa- 
lité. L'œuvre de la maturité du Maître s’y révèle basée sur la 
même manière de voir la nature et sur les mêmes principes que 
j'ai plus tard remarqués à Santa Croce à Florence, Mais là 
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rien ne m'est apparu emplâtré par de sauvages retouches! Dans 
le magique silence de ces formes, mon souvenir se repose entiè- 
rement. Et je me rappelle fort bien que l’extase grandissait en 
moi, puis, petit à petit, se résolvait dans mon âme purifiée. Le 
gracieux mouvement des contours me faisait l'effet de limpides 
voix d'enfants dans le concert des couleurs. Vifs et frais, les 
tons verts et bleus se mariaient avec des tons roses de chaux 
joufflus et rubiconds, dans cet espace silencieux des tons géné- 
rateurs blancs et marrons. Et je revois les traits marqués des 
bergers, des moines, des patriciens, des dames et des saints, 
enveloppés d’un sinistre présage, roulant leurs énormes globes 
oculaires, couleur blanc de chaux, gravés dans des contours 
veloutés de terre noire. I] me semblait qu'un murmure solennel 
et paisible passait du centre au pourtour de cette peinture du 
terrible, contenue dans une loi cubique. Cette espèce de flux 
centrifuge changeait ses origines musicales pour devenir forme 
et architecture, c’est-à-dire un ensemble de formes. Sous les 
expansions des dos de ces personnages accroupis, ou amoureu- 
sement penchés, sous celles des ventres et des larges poitrines, 
les masses environnantes se heurtent, se dilatent et s'étendent 
pour faire surgir le drame plastique qui se déroule au delà des 
psychologies particulières. 

Les couches creusées par la composition de Giotto m'ef- 
frayaient et me parlaient le même langage que les couches géo- 
logiques de la terre. Et lorsque je cherchais la raison de ce tra- 
gique, je la retrouvais dans cette petite quantité d’ocre et de 
terre verte étendue dans des lignes obliques déterminées, sur 
les arrière-plans, et qui passaient les unes dans les autres en 
guise de couleurs complémentaires. Et je suis encore pris de ra- 
vissement lorsque je songe que toute l’émotion que me procu- 
rait l’âpre et sauvage montagne de la Résurrection de Lazare 
me venait de ces quelques lignes que le peintre avait fixées avec 
sa rude science du paysage. 

La beauté de ces fresques me semblait établie sur quelques 
centres, où l’arabesque sensibilisée tournait comme sur des 
gonds. Je pourrais peut-être même découvrir l’axe de la com- 
position de Giotto dans ces quelques lignes horizontales cou- 
pant les obliquités fuyantes et qui, souvent accrochées aux for- 
mes des angles aigus et obtus, déterminent, à mon avis, la con- 
tinuité de la forme en mouvement transversal. D’où le carac- 
tère néo-classique de Giotto. 

Chaque panneau possède ses centres et ses sub-centres qui, 
tels que les astres du ciel, sont invariables comme une loi de 
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nécessité. Maïs chaque ensemble pictural développe cette loi 
d'une manière qui lui est propre. L'unité constructive est la 
caractéristique du génie de Giotto, de même qu'elle est la ca- 
ractéristique de tout génie créateur. 

La réalité brille dans la forme particulière à Giotto, comme 
dans un œil vivant. D’abstraite, l’idée chrétienne y devient con- 
crête, car la forme chez Giotto, c’est l’idée d’une forme. Forme 
et idée s’éclaircissent l’une dans l’autre. De là, l’unité indivi- 
sible de ces peintures. J’affirme cela, car il y a des critiques qui 
excluent des corps toute qualité sensible et, dans une œuvre de 
peinture, ne voient qu'inerte géométrie, anatomie et perspec- 
tive. Evidemment ces gens-là se contentent des charpentes mé- 
caniques que donnent les espaces et les dimensions matérielles ; 
ils ne voient pas la forme vivante, mais seulement les apparen- 
ces corporelles extérieures. 

Toutefois, a-t-on dit, l’œuvre de Giotto, rattachée à cer- 
tains épisodes religieux étrangers à l’idée artistique, ou entière- 
ment abstraïits, cède trop souvent à des nécessités de célébra- 
tion religieuse. Eh bien, à quoi veut-on aboutir par là ? Il est 
certain qu'on ne peut pas dire que Giotio a fait une œuvre 
abstraite en restant fidèle à la mythologie chrétienne. S'il a dû 
s'en tenir à l’allégorie — et j'appelle allégorie toute représenta- 
tion de mythes, de héros, d’anges, etc. — cela ne signifie pas 
qu'il lui a subordonné toutes ses émotions. Il me semble hors 
de doute que les récits hibliques ne présentaient aucun obstacle 
à ses yeux, car tout motif pratique est incorporé dans l'acte 
spirituel. 

D'ailleurs, l'histoire de l’art est pleine d’allégories. Pour 
nous en convaincre 1l suffit de se rappeler des grandes époques 
de l’art indien, égyptien et grec. 

Voilà pourquoi, en parlant de Giotto dans la Voce de Flo- 
rence (année VIII, 31 mars 1916) je m’exprimais ainsi : « Si tu 
es sensible à la beauté figurée, et s’il t’arrive de voir une fres- 
que de Giotto, même une de ces fresques gâchées par une sau- 
vage restauration, comme celles de Santa Croce ou du Bar- 
gello (1), il te prendra une envie folle de caresser de la main 
cette belle matière qui forme la peinture de ce robuste vision- 
naire trécentiste. Et tu t’apercevras que, malgré tout, cette 


(1) La grande fresque du Bargello a toutefois été contestée à Giotto par Burck- 
hardt, par Mason Perkin, par Berenson et par d’autres. A l’état actuel de cette 
peinture, toute recherche des caractères de style est rendue impossible et, partant, 
toute discussion est inutile. 
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peinture est encore une chose d’une grande valeur et bien spi- 
rituelle. Et en sortant à l’air libre, tu sentiras la vive attrac- 
tion de ce silence. Et ce besoin de palper, de caresser, comme 
alors, les belles formes, toutes les formes vivantes des choses 
qui t’environnent, tu le sentiras non seulement pour quelques 
jours, mais pour toute la vie. Dans le ciel, et dans la campagne 
également riches en couleurs, ton regard suivra des formes 
changeantes qui réjouiront ton cœur. Toute la réalité t’appa- 
raîtra vierge et pure, comme si elle était la fille que tu viens de 
créer ». 
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GIOTTO A ROME 


Etant donné le peu de renseignements directs que nous 
pouvons avoir sur le travail de Giotto à Rome, nous croyons de 
notre devoir de ne pas négliger celui que nous fournit Baldi- 
nucci. D’après cet auteur, Jacopo Caetani de Stefaneschi au- 
rait, en 1298, commandé à Giotto la mosaïque représentant la 
Nacelle ainsi que le tableau destiné au maïtre-autel de la basi- 
lique de Saint-Pierre. 

La mosaïque de la Nacelle, placée sous le porche de la Ba- 
silique, au haut de la paroi opposée à la grande porte, a subi 
avec le temps plusieurs altérations, et son état actuel ne per- 
met plus aucune recherche des caractères propres à l’auteur. 
On connaît de cette œuvre deux dessins, celui du code Barbe- 
tino N. 4410, et l’autre de la collection du comte de Pembroke, 
publié par Strong. On ne sait pas si ce dessin, portant une ins- 
cription du xv° siècle, est le même que celui qui fut publié 
comme original de Giotto en 1823 par William Ottley qui l’a- 
vait pris dans la collection de Richardson. Nous avons un autre 
dessin de la Nacelle d’un temps plus rapproché, c’est celui de 
la collection du duc d’Aumale. 

La mosaïque de Saint-Pierre représente Jésus sauvant saint 
Pierre de la fureur des eaux, tandis que le bateau à la merci 
des vents, serre la voile. Les apôtres devraient être en proie à 
la terreur, mais ils ne réussissent ni à s’agiter ni à se désespérer 
comme le voudrait le sujet. Mais même si l’on essaye de se figu- 
rer la mosaïque telle qu'elle devait être autrefois, on s'aperçoit 
qu'elle n’a guère dû s'éloigner de la tradition byzantine; peut- 
être la forme était-elle rendue par le jeu exclusif des lignes et 
non par celui de la masse. Le luxe chromatique de lorient pro- 
pre à l’art de la mosaïque qui faisait considérer la figure hu- 
maine comme un quelconque motif géométrique, a peut-être 
mis Giotto dans l’ impossibilité de vaincre certaines difficultés. 
C'est en vain qu'il tâche de concrétiser l’action en s’efforçant 
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de donner une expression dramatique aux figures de Pierre et 
des Apôtres. Si l’on devait s’en tenir aux dessins ci-dessus, où, 
mieux qu'ailleurs, perce cette intention dramatique, la mosaïi- 
que de Rome nous paraîtrait toujours moins conforme à l’es- 
prit de Giotto. De plus, les figures sur les nuages ont été ajou- 
tées par quelque réparateur. Dans la mosaïque, les tours de la 
rive gauche ont été éliminées, et le pêcheur assis sur les récifs 
a été remplacé par une façon de petite vieille n’ayant évidem- 
na d'autre fonction que celle d’équilibrer le poids du côté 
roit. 

On croit que Giotto commença ce travail avec l’aide de Pie- 
tro Cavallini. Sous la Nacelle on lit les quatre vers suivants du 
Cardinal Pietro Stefaneschi : 


Quem liquidos pelagi gradientem sternere fluctus 
Imperas, fidumque regis, trepidumque labantem 
Erigis, et celebrem reddis, virtutibus almum ; 
Hoc, iubeas, rogitante, Deus, contingere portum. 


Suarez et Severano ont soutenu que la mosaïque n'avait 
pas été exécutée avant 1300, Torrizio la fait remonter à 1309, 
Bonanni à 1319. 

Nous ne nous perdrons pas dans des détails sur le rétable 
que Jacopo Caetani Stefaneschi avait commandé à Giotto; nous 
dirons seulement que ce rétable ayant été défait, ses différentes 
parties se trouvent à présent dans la sacristie des chanoines, et 
nous ajouterons qu'il est l’objet de vives discussions parmi les 
critiques les plus compétents. 

Venturi (op. cit., p. 427) nous dit que ce tableau n’est pas 
en entier dû à la main de Giotto « mais en partie exécuté sous 
sa direction par ses élèves qui, tout en suivant ses dessins, en 
diminuérent la force ». 

Fritz Rintelen est plus décisif. Dans un de ses écrits (Das 
Altarwerk in der Sakristei von S. Peter in Rom — Beiïlage zur 
Allgemeinen Zeitung, 1905, 13 Dez. n. 287, München) non seule- 
ment il reporte le triptyque à une époque postérieure au Mar- 
tyrologium du Vatican (1) mais il suppose que le tableau ac- 
tuel remplace celui qui y est dessiné. 


(1) Dans le Martyrologium du Vatican (Arch. Bas. Vat. n. 56) on lit « Oblit 
sanclæ memoriæ dominus Jacobus Caylani de Stephanescis S. Gerogii diaconus car- 
dinalis, concanonicus noster qui nostræ basilicæ multa bona contulit, nam tribunam 
eius depingi fecit, in quo opere quingentos auri fiorenos expendit, tabulam dipictam 
de manu Jocti super eiusdem basilicæ sacrosanctum altare donavit, quæ 800 auri 
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D'après Thode, le polyptyque de Rome représente un réel 
progrès sur les fresques de la légende de saint François dans 
l'église d'Assise. Et, d’après Venturi, cette peinture est posté- 
rieure à l'an 1300 par «la forme compliquée du triptyque gothi- 
que qu'on ne rencontre jamais dans les premières années du xrv° 
siècle » et par le style « qui n’atteint certainement pas ce degré 
de développement qu’on voit dans les fresques d’Assise ». Be- 
renson est encore plus explicite; ne faisant aucun cas de l’in- 
dication du martyrologe, il retire sans plus cette œuvre à Giotto, 
pour l’attribuer à Bernardo Daddi (1) ajoutant que, lorsque ce 
dernier sera mieux connu, la peinture de Rome sera considérée 
comme une œuvre de jeunesse de ce peintre. Evidemment Giotto 
n'eut pas de chance à Rome, car si d’une part la Nacelle fut 
gâchée par de grossières retouches, de l’autre on refuse à 
Giotto le tableau de l’autel, tandis que les fresques qu’il pei- 
gnit, dit-on, dans la loge de la Bénédiction exécutée sur l’ordre 
de Boniface VIII, furent complètement détruites. D’après Zip- 
pel, cette loge était composée de deux corps de bâtiment, dont 
l’un, moins spacieux, comprenait la chapelle pontificale, et 
l'autre, celui de la « loggetta » comprenait le « podium papæ » 
ou «thalamus » comme l'appelèrent les contemporains. De 
sorte qu'il ne reste à Rome qu’un fragment d’une authenticité 


fiorenos constilit. In paradiso eiusdem basilicæ de opere mosayco historiam, qua 
Christus beatum Petrum apostolum in fluctibus ambulantem dextera ne mergeretur 
erexil, per manus eiusdem singularissimi pictoris fecit, pro quo opere duo millia 
et ducenios fiorenos persolvit, et mulla alia quæ numerare esset longissimum, et ex 
eiusdem bonis. .... ». Et la donation continue en maisons et terrains. 

(1) Nous nous bornerons à donner une idée chronologique de cet excellent 
élève de Giotto; son nom figure dans quelques œuvres sous la signature de Ber- 
nardo da Firenze. Vers l’an 1317 il est enregistré dans la Matricule des médecins 
et des apothicaires ; mais sa carrière de peintre commence vers 1328, qui est la 
date indiquée dans le dorsal d’autel de la Galerie du Palais des Offices; entre 1332 
et 1334, il peint l’autre tableau de la Galerie de l’Académie de Florence; en 1335 il 
achète une partie d’une maison située dans la Via Larga ; en 1335 il peint la Vi- 
sion de saint Bernard dans la chapelle de l’Audience au Palazzo pubbiico ; en 1336 
il signe le triptyque de la Galerie de Sienne ; en 1338 il peint un tableau, aujour- 
d’hui perdu, pour Santa Maria Novella; en 1347 un tableau de la Vierge pour la Con- 
frérie d’Orsamichele ; en 1348 il signe un polyptyque avec, au milieu, un Cruci- 
fiement ; ce tableau est d’abord dans l’église de Ruballa, puis dans la collection 
Bromley, aujourd'hui dans celle de Sir Humbert Parry à Highnam Court près de 
Gloucester ; en 1349 nous le retrouvons conseiller de la Confrérie des Peintres. 
Le tableau qui se rapproche le plus de celui de la Galerie des Offices est celui de 
la Galerie de Prato qui, jusqu'ici, n’a pas été attribué à Bernardo Daddi à qui 
pourtant il revient (A. VENTURI, op. cil.). 
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douteuse; j'entends parler du tableau de Saint-Jean de Latran, 
représentant Boniface VIII en habits pontificaux, accompagné 
de trois clercs dont l’un est en train de déployer et de lire un pa- 
pier sur lequel sont écrits les mots «Bonifacius Episcopus ». 
Muntz publia le dessin de la composition entière, qu’il avait 
tiré du code qui se trouve à l’Ambrosienne (Cf. Gazette archéo- 
logique, 1881, page 129). 

Peut-être pourra-t-on bientôt identifier à Rome quelqu'une 
de ses œuvres, mais pour le moment on ne peut rien dire quisoit 
fondé. 

Adolfo Venturi (op. cit., p. 296) écrit : « C’est à peine si l’on 
peut reconnaître le main de Giotto dans ce fragment gâché et 
repeint, qui faisait partie de l’œuvre mémorable de cette scène 
contemporaine, peinte lorsque, dans l’année du Jubilé, Ali- 
ghieri, envoyé par la République florentine, vint à Rome pour 
traiter avec Boniface VIII. On dit qu'en cette circonstance 
Dante rencontra Giotto et le fit ensuite inviter, çà et là, en dif- 
férentes parties de l’Italie. Rien n’est certain dans cette hypo- 
thèse, suggérée par la communauté de patrie et par la mutuelle 
grandeur de ces deux hommes qui, par la plume et le pinceau, 
exprimèrent ce que plus tard on ne sut plus dire dans de longs 
et pompeux discours. Nous n'avons pas de documents sur leur 
rencontre matérielle, mais il est certain que la rencontre de leurs 
grandes âmes eut lieu dans l'idéal de l’art, que Dante trouva 
dans la vérité de la vie ». 


Malgré tout cela, le fragment de Saint-Jean de Latran, 
peut-être à cause de ses nombreuses retouches, m'a tout l'air 
d’une œuvre postérieure au séjour de Giotto à Rome. (Le Jubilé 
de Boniface VIII, commencé le 22 février 1300, finissait à la 
Noël de la même année.) Ayant exprimé mon opinion à mon 
ami R. Roberto Longhi et à M. Leonello Venturi, deux hom- 
mes dont j’admire le fin talent, le profond savoir et la rare mo- 
destie, ils l’ont accueillie favorablement. A part les caractères 
du style, si différents et si inférieurs à ceux de Giotto, la scène 
du code de l’Ambrosienne a tout le cachet d’une célébration 
commémorative. Or, tout en admettant que le fragment de 
Saint-Jean de Latran a été abîmé par les restaurateurs, on ne 
peut guère comprendre comment il aurait pu être peint par 
Giotto avant le Jubilé; à moins que Giotto ne soit allé une se- 
conde fois à Rome. Mais il est fort probable que, vu les con- 
ditions où se trouvait Rome, après que la résidence des papes 
fut transportée à Avignon, Giotto n’eut plus l’occasion d'y re- 
tourner. Rome était tombée dans l’anarchie et l'isolement à 
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cause de la débauche de la noblesse et de la férocité des mar- 
chands. Le manque de tout frein avait augmenté le désordre et 
la misère. La violente interruption de toute vie politique avait 
arrêté net toute activité citadine. « Ce n’est pas une exagéra- 
tion de réthorique — écrit Pastor dans son Histoire des papes — 
si le cardinal Orsini, après la mort de Clément V, assurait au 
Roi de France que, depuis que les papes avaient transporté 
leur résidence à Avignon, Rome était à deux doigts de sa 
ruine ». 

Actuellement la critique ne peut pas en dire plus long, 
quoiqu'elle ait réussi à fixer avec tant de pénétration les signes 
distinctifs de beaucoup de peintures qui avaient été tout 
d’abord attribuées à notre Artiste. Partant, il est impossible 
d'arriver à des conclusions absolument positives. 
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GIOTTO A FLORENCE ET A NAPLES 


LES FRESQUES DU «PALAZZO DEL PODESTÀ » 


C'est à juste raison qu'on a fait remarquer que l’œuvre 
de Giotto n’a pas eu de chance dans sa patrie, car parmi les 
nombreuses peintures qu'il fit à Florence, il en reste bien peu 
qui puissent nous témoigner la grandeur de ce Maître. En 
effet, de tous les tableaux que, d’après Vasari, Giotto peignit 
à la Badia, au monastère des femmes à Faenza, chez les moines 
Umiliati d'Ognissanti et dans le Palais du parti guelfe, rien 
n'est parvenu jusqu’à nous. De nos jours la critique a même 
dépossédé Giotto des fresques de Santa Maria Novella et du 
Palazzo del Podestà ; quant aux peintures du petit cloître de 
Santa Maria Novella, que Ruskin attribuait à Giotto deux, 
d'entre elles, La rencontre à la Porte d’or et la Naissance de 
da Vierge, semblent avoir pour auteur Maso ou Giottino. Pour 
ce qui est des fresques du Palazzo del Podestà, découvertes 
en 1839 et contestées à Giotto par Burkhardt, par Mason Perkin 
et par Berenson, nous savons que les premiers qui en ont nié 
l'attribution à ce Maître ont été Gaetano Milanesi et Luigi 
Passerini. Milanesi donne comme ‘une probabilité les noms de 
Gaddi et de Bernardo Daddi, et Passerini celui de Taddeo 
Gaddi. (Cfr. L. PassERINI et G. MiLANESsi1, Lettre au Ministre 
de l'Instruction Publique sur le plus ancien portrait de Dante 
el Deuxième rapport de la Commission chargée par le Ministre 
de l'Instruction Publique de faire des recherches sur le plus an- 
cien portrait de Dante — Giornale del Centenario, Florence, 
1865, n. 17, 37 et 38). 

Parmi ceux qui ont réfuté les arguments de ces deux illus- 
tres érudits florentins, nous citerons les noms de Selvatico et 
de Cavalcaselle. Selvatico fait remarquer que le style de ces 
fresques n’a rien qui puisse les faire attribuer à quelque disciple 
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de Giotto ; Cavalcaselle soutient, à son tour, que l'inscription 
qui est au-dessous de saint Vénance doit être rapportée à la 
seule figure du saint Martyr de Camerino et ne pas être consi- 
dérée, ainsi que le pensait Milanesi, comme une mise en date 
de toutes ces fresques. Maïs il est évident que les conclusions 
auxquelles arrive l’auteur de la Sforia della pittura italiana 
(vol. I, p. 444, 445) sont loin d’être convaincantes. 

Les autres fresques, représentant le Paradis et l'Enfer ont 
été tellement détériorées par le temps, qu'il n’en reste presque 
plus rien ; il n’y a donc pas lieu de nous arrêter à un examen 
détaillé des différents groupes ou des figures isolées. Il en est 
de même pour toutes les figures illustrant la vie de sainte 
Marie-Madeleine sur la paroi de droite. Quant aux autres pein- 
tures d'épisodes, elles ont été complètement détruites. 


LA CHAPELLE DE SANTA CROCE 


Si le jugement des critiques est unanime sur la paternité 
des peintures des chapelles Peruzzi et Bardi à Santa Croce, il 
n'en est pas de même lorsqu'il s’agit de fixer l’époque à la- 
quelle elles ont été exécutées. L'opinion la plus répandue est 
que les fresques des deux chapelles florentines ont été faites 
après celles de la chapelle de l’Arena à Padoue. Selon certaines 
déductions suggérées par des notices sur la famille Bardi, on 
croyait que les fresques de la chapelle de même nom avaient 
été peintes peu de temps après l’an 1306 ; mais la figure de Lu- 
dovic, évêque de Toulouse, canonisé le 17 avril 1317, nous 
pousse à croire que ces peintures sont postérieures à cette 
époque. Les premières déductions, basées sur la mort de Bar- 
tolo qui remonte à 1310, ayant été rejetées comme dénuées de 
fondement, on a reconnu qu'entre les fresques de l’Arena et 
celles de la chapelle Bardi, il devait y avoir un intervalle d'au 
moins douze ans. Mais cette conjecture n’est rien moins que 
certaine et n'aboutit pas à un résultat très précis, Giotto étant 
mort en 1336. C’est pourquoi, encore une fois, pour résoudre 
la question, il ne nous resterait que l'examen du style de ces 
œuvres. 

On considère d'habitude les peintures de la chapelle Pe- 
ruzzi comme ayant été faites plus tard. Crove et Cavalcaselle 
disent pourtant le contraire. En général, on peut affirmer qu’en- 
tre les fresques de la chapelle Peruzzi et celles de la chapelle 
Bardi, il n’existe pas à proprement parler d’antithèse de style, 
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Entre les peintures de la chapelle Bardi et celles d'Assise se 
rapportant à la vie de saint François, outre l'identité du sujet, 
on relève de nombreuses ressemblances de construction. Toute- 
fois M. Venturi nous fait observer que, bien que les lignes géné- 
rales de la composition se retrouvent à peu près semblables, les 
peintures florentines marquent un grand progrès sur celles 
d'Assise. Il n’y a d’ailleurs là rien de surprenant car, comme 
nous allons voir, Giotto n’a pas grand'chose à faire avec Assise. 

Dans la Chapelle Bardi il expose la vie de saint Francois, 
et dans l’autre il a peint deux anecdotes de la vie de saint Jean- 
Baptiste, à qui la Chapelle est dédiée, et d’autres anecdotes de 
saint Jean l’Evangéliste. Dans la première fresque de Ja pre- 
mière chapelle, nous voyons précisément Saint François se 
dépouillant de ses habits devant l’évêque Guido ; dans la lunette 
d'en face Saint François devant le Pape pour recevoir l'appro- 
bation de son Ordre ; dans le tableau qui est au-dessous on voit 
le Sultan indiquant aux siens l'exemple de saint François, prêt 
à traverser les flammes; sur la paroi d’en face, Saint François 
apparaissant à ses religieux à Arles. Dans la fresque qui est 
au-dessous, Saint François, mort, est étendu sur la bière. Dans 
ce tableau, les religieux, qui, fort opportunément, laissent couler 
leurs larmes, font contraste avec les clercs qui portent la ban- 
nière et les prêtres qui récitent les prières des défunts. Le der- 
nier grand tableau représente Saint François apparaissant à 
l'évêque Guido d'Assise, en voyage pour le mont Gargano, el 
l'informant de sa mort. Sur la troisième paroi d’en face, aux 
côtés des fenêtres, on voit, dans de fausses niches, les grandes 
figures de saint Ludovic, évêque de Toulouse, de Louis de 
France, de sainte Claire et de sainte Elisabeth de Hongrie. Au 
quatorzième siècle ces figures étaient parmi les motifs les plus 
employés dans la décoration. 

La voûte de la chapelle, parsemée d'étoiles sur un fond 
d'azur, est divisée en quatre champs, dont chacun com- 
prend un rond. Le premier nous présente la Pauvreté, le deu- 
xième la Chasteté, le troisième l’Obéissance, le quatrième Saint 
François dans la gloire. 

Sur le frontispice extérieur de la chapelle nous avons saint 
François recevant les stigmates d’une manière analogue à celle 
d'Assise. La répétition est donc évidente, bien que le saint n'ait 
pas la même expression de noblesse. 

Si nous devons en croire Ghiberti, après avoir achevé la 
chapelle Bardi, Giotto peignit à Santa Croce la chapelle Giugni 
et la chapelle Tosinghi et Spinelli, dont il nous reste, sur le fron- 
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tispice extérieur, une Assomption de la Vierge assez mal con- 
servée. Plus tard, dans la même église, il peignit la célèbre 
chapelle Peruzzi. La voûte de cette dernière est ornée par les 
quatre symboles évangéliques ; la grande lunette de la paroi de 
gauche représente Zacharie au moment où l’ange du Seigneur 
lui apparaît et lui dit : « Ne crains rien, ta prière a été exaucée 
et ta femme Elisabeth te donnera un enfant que tu appelleras 
Jean » (SAINT Luc, I, 8-14). Au-dessous de cette scène nous vo-. 
yons, à droite, la Naissance du Précurseur, dans laquelle le 
peintre a représenté des sages-femmes attendant l'événement; 
et à gauche, Zacharie écrivant le nom de son fils sur une tablette 
qu'il tient sur les genoux. Dans une partie inférieure on voit 
le Banquet d’Hérode. Ce dernier, avec deux convives, est assis 
à une table servie; un soldat apporte la tête du Prophète; Sa- 
lomé, s’accompagnant de la cithare, va commencer sa danse, 
un musicien joue de la viole, deux domestiques regardent le don 
macabre. Dans la chambre voisine, Salomé présente à Héro- 
diade la tête de saint Jean-Baptiste. Sur la paroi de droite est 
représentée la vie de saint Jean l'Evangéliste; dans la lunette, 
au centre, Jean est absorbé dans le sommeil. La mer s'étend 
autour de l’île de Pathmos; en haut, l’Eternel étreint la faux 
tranchante, un ange vole en tenant une hache, un dragon me- 
nace la femme ailée, quatre anges étranglent les monstres de 
la vision. Vient ensuite, au-dessous, la Résurrection de Dru- 
siana, où le cortège funèbre de la fidèle amie de l'Evangéliste, 
qui est morte sans avoir eu la joie d'assister au retour de Jean 
à Ephèse, est traité avec une grande vigueur. Les parents de 
la défunte, ayant rencontré Jean hors de la ville, l’informent 
du désir insatisfait de Drusiana. Alors, d’un mouvement sim- 
ple, Jean fait le geste qui bénit, et Drusiana, joignant les 
mains, se soulève, à la grande surprise des gens qui l’entou- 
rent. Dans la dernière fresque, on voit Jean montant au Ciel 
accueilli par le Rédempteur. 

Il convient de faire remarquer que les fresques de Giotto 
à Santa Croce ont été, pendant plus d’un siècle, masquées par 
une couche de plâtre. Ce n’est qu’en 1841 qu’une partie de la 
chapelle Peruzzi revit le jour; il s’agit précisément du Banquet 
d'Hérode; les autres parties ne furent découvertes qu’en 1863. 
Peu de temps après on remit au jour les fresques de la cha- 
pelle Bardi. La chapelle Peruzzi fut restaurée par Marini et la 
chapelle Bardi par Bianchi. 

Bien que gâché par une des pires restaurations qui soient, 
l’art supérieur de Giotto se révèle dans ces deux chapelles 
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d’une manière indiscutable. Là, toute préoccupation de ca- 
ractère reproductif disparaît ; on voit que l'artiste a, une fois 
de plus, découvert l’identité suprême entre la forme et le con- 
tenu. Les peintures de Santa Croce, non moins que celles de 
Padoue, nous transportent hors des limites du temps et de 
l’espace. Encore une fois, la vie entre dans l’art accompagnée 
de tous ses éléments les plus durables. Masaccio (1) et Michel- 
Ange allaient fréquemment étudier et admirer ces prodigieuses 
peintures. En en parlant brièvement, nous avons tâché de nous 
inspirer de leur souvenir, persuadé que notre compréhension et 
notre joie seraient d'autant plus grandes que serait plus pro- 
fond et plus humble notre hommage à leur divin génie. 


LA MADONE D'OGNISSANTI 


C’est à cette Madone que se rapporte une notice de Ghiberti 
nous disant qu’elle fut peinte, de même que beaucoup d’autres 
tableaux, pour l’église des Umiliati à Ognissanti; d’où la déno- 
mination de Madone d’Ognissanti. Il s’agit d’un grand rétable 
d’autel vers la fin du xrr siècle. C’est un large rectangle ter- 
miné en haut par un angle obtus. De là, peut-être, est née la 
conviction qu'il s'agissait d’une œuvre antérieure aux fresques 
de Padoue; aujourd’hui, au contraire, on incline à croire que 
cette Madone a été peinte par Giotto après son séjour à Pa- 
doue, et précisément vers 1310. Elle fut certainement faite 
avant 1315, car, à cette époque, Simone Martini, peignant à 
Sienne la Majesté, se servait indubitablement de motifs qu’il 
avait tirés du tableau de Giotto. 

Il est absolument sûr que la Madone de la Galerie des Ofi- 
ces est une œuvre authentique de Giotto. Elle possède tous les 
caractères du Maître : force sensuelle, sage ampleur, naturel, 
fraicheur et originalité, plénitude et clarté de composition. 


(1) Gelli raconte que lorsque Michel-Ange était à Florence, il allait souvent 
admirer les peintures de Giotto : « Et on le vit s'arrêter, trois ou quatre heures 
chaque fois, particulièrement dans la chapelle qui est à côté de la grande chapelle 
de Santa Croce, où l’on voit certains religieux pleurant la mort de saint François ». 

Le petit tableau représentant le Passage de la Vierge qui se trouve au Musée 
de Chantilly et dont Adolfo Venturi nous dit que Michel-Ange l'avait loué, n’est 
pas, à mon avis, un travail de Giotto, mais de son école. La peinture louée par 
Buonarroti, d’après ce que nous dit Vasari, doit plutôt être le tableau de Berlin. 
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Les Madones du xr1r-< siècle ont toutes la tête baissée, celle- 
ci, au contraire, a la tête haute et libre sur le cou qui est nu; 
son regard est franc et attentif; il émane d'elle une force inté- 
rieure qui vous enchaîne. Elle est assise sur un trône de même 
forme que celui que l’on voit dans le clair-obscur de la Justice 
à Padoue. Un manteau bleu légèrement posé sur sa tête, des- 
cend le long du corps et s’élargit en plis harmonieux; la robe 
retombe sur les pieds, avec la même simplicité. 

Il faut également signaler, au point de vue de la peinture, 
l'Enfant et les deux vases de fleurs que présentent les anges. 

Tout le tableau est empreint d’une si vive gaieté, que la 
forme lourde de l’encadrement fait contraste avec elle. Rintelen 
fait précisément remarquer que, tant que l'effet se basait uni- 
quement sur la grandeur absolue des figures, cette forme d’en- 
cadrement avait sa raison d' être, mais qu'avec la distinction 
toujours croissante de ces mêmes figures, on aurait dû sentir 
le besoin, pour ce tableau, d’un format plus agréable et d'un 
cadre plus mouvementé; c’est justement ce que l'on re- 
marque dans l’art postérieur. Toutefois, ce fin critique trouve 
que ce léger contraste entre tableau et cadre ne manque pas 
d'un certain attrait piquant, car il ajoute à l'impression de 
naturel de la Madone un charme d’ingénuité toute particu- 
lière qui nous fait goûter, aujourd’hui encore, l’impression de 
fraîche originalité qu’il a dû produire sur les spectateurs de 
l'époque. 


GIOTTO À NAPLES 


En 1328 Giotto fut appelé à Naples par Robert d'Anjou. A 
ce propos, Lorenzo Ghiberti a écrit dans son Commentario: 
« il peignit à la perfection, dans la salle du roi Robert, des hom- 
mes célèbres de Naples ». Lorsqu'en 1544, Giorgio Vasari se 
rendit à Naples, appelé par les religieux de Monteoliveto, se 
basant aussi bien sur la notice de Ghiberti que sur sa propre 
expérience, il imagina l’histoire du séjour de Giotto dans cette 
ville. Evidemment le biographe d’Arezzo confondit les choses 
et prit l’un pour l’autre les deux châteaux napolitains : le 
nuovo (nouveau) qui était la résidence du roi, pour celui qui, 
à cause de sa forme, fut dit de «l’Uovo » (de l’œuf). Il ne reste 
aucune trace des travaux de Giotto dans le castello dell Uovo. 
En outre, Vasari y ajoute l'attribution des deux décorations 
de « Santa Chiara » et de « l’Incoronata ». 
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L'ordre d'exécution des peintures de Castelnuovo porte la 
date du 13 février 1329; par cet ordre, Giovanni Preposito, 
chambellan et familier du Roi, est chargé de faire peindre les 
deux chapelles, la grande et la secrète. Dans un mémoire des 
travaux exécutés entre le 13 septembre 1329 et le 5 janvier de 
l’année suivante, sont enregistrées les dépenses effectuées in 
opere picturæ dictæ magnæ Cappellæ ac complemento pictu- 
ræ dictæ secretæ Cappellæ dicti Castri, necnon pictura unius 
conæ depictæ...in domo, magistri Zotli prothomagistri operæ 
dictæ picturæ. C’est donc un fait certain que Giotto se trou- 
vait à Naples vers la fin de l’an 1329 ; et le 5 janvier 1330, le roi 
Robert nommaïit Giotto son familier : Robertus etc. Universis 
præsentes licteras inspecturis tam præsentibus quam futuris. 
Quos morum probütas approbat et virtus discretiva commendat 
familiæ nostræ libenter consortio aggregamus. Sane actenden- 
tes quod magister Joctus de Florentia pictor familiaris et fi- 
delis noster fulcitur providis actibus et exercitatur serviciis fruc- 
tuosis ipsum in familiarem nostrum recipimus et de nostro 
hospicio retinemus, volentes ut illis honoribus et privilegiis 
et gaudeat quibus familiares alii recepto proinde solito jura- 
mento. In cuius rei testimonium præsentes fieri et pendenti 
majestatis nostræ sigillo iussimus communiri. Datum Neapoli, 
anno Domini MCCCXXX, die XX januarii. XIII Judictionis, 
Regnorum nostrum anno XXI (Registro Angioino, vol. 274, 
C. 20, dans les Archives de l’Etat de Naples). 

Giotto resta probablement à Naples jusqu’en 1333 et, étant 
revenu à Florence au moment où l’on se disposait à poser la 
première pierre du Campanile de Santa Maria del Fiore, il fut 
nommé architecte le 12 avril 1334 (VENTURI, Storia dell'arte ita- 
liana, vol. IV). 

Selon toute probabilité, dans le courant de cette même an- 
née, Benoit XII, voulant choisir quelqu’un parmi les peintres 
italiens les plus en vue, envoya un messager d'Avignon en 
Italie. Giotto fut, avec d’autres, prié de donner un specimen 
de son art. C’est alors qu’il traça à maïn levée le fameux cercle 
qui a donné lieu à une expression devenue proverbiale en lan- 
gue italienne : (Tondo come l’O di Giotto) — Rond comme l’O 
de Giotto) — (Vasari, Les Vies, I, 406 — Sacchetti, Nouv. LXIT). 
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LES PEINTURES D'ASSISI 


LES ÉPISODES DE LA VIE DE SAINT FRANÇOIS À ASSISI 


Nous venons de voir que les différents écrits sur le Grand 
Peintre florentin, depuis Ghiberti et Giorgio Vasari, ont long- 
temps attribué à Giotto bon nombre d'œuvres qui, aujourd’hui, 
sont en partie détruites ; parmi celles qui sont parvenues jus- 
qu’à nous, beaucoup sont désormais considérées comme étant 
des travaux de son école; de façon que, de toutes les œuvres 
classées dans la catalogue de Vasari, c’est à peine si un petit 
nombre peut encore être attribué à Giotto. Une fois de plus, 
l'autorité de la tradition au lieu d’aider les recherches de la 
vérité historique, n’a fait que les entraver. Il n’y a guère que 
quelques dizaines d'années qu’on a enfin pu peser l’œuvre de 
Giotto; mais l’un des points qui reste encore des plus obscurs, 
est celui des fresques de la basilique de Saint-François à Assise, 
de ces fresques que Vasari a le premier, explicitement attri- 
buées à Giotto. | 

Ghiberti affirmait que Giotto avait peint à Assise « presque 
toute la partie inférieure ». Mais cette affirmation ne peut être 
rapportée à la Légende de saint François, car, comme à cette 
époque il existait déjà une église supérieure et une église in- 
férieure, il est tout au plus logique d'admettre que l'indication 
de Ghiberti puisse avoir trait à l’église Inférieure, et non pas à 
l’église supérieure. Vu que l'attribution de Vasari est dénuée 
d'un fondement positif, nous porterons d’abord toute notre at- 
tention sur la notice que contient la Compilatio cronologica 
de Riccobaldo de Ferrare. Riccobaldo, né à Ferrare vers la moitié 
du x11r siècle, rédigea trois chroniques qui vont de 1290 à 1319. 
Dans la deuxième de ces chroniques, qu’il écrivit vers le com- 
mencement de 1313, nous lisons qu’en 1305 « Gottus pictor exi- 
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mius Florentinus agnoscitur. Qualis in arte fuerit, testantur 
opera facta per eum in ecclesiis Minorum Assisii, Arimini, Pa- 
due, ac per ea quæ pinxit palatio communis Padue et in eccle- 
siæ Arenæ Padue ». Comme l’a démontré Friedrich Rinte- 
len (1), ce passage de Riccobaldo, dans les écrits sur l'histoire de 
l’art de l'édition de Vasari par Milanesi, a toujours été cité avec 
une variante qui devrait être apparemment une correction 
grammaticale et qui, en réalité, change entièrement la signifi- 
cation du texte. Milanesi cite ce passage comme il suit : « Zofus 
pictor eximius Florentinus agnoscitur qualis in arte fuerit tes- 
tantur opera facta per eum in ecclesiis... el ea qui pinxit in 
Palatio... et in ecclesia Arenæ Padue ». Non seulement cette 
version est arbitraire, mais elle représente une erreur d'inter- 
prétation. Le mot « agnoscitur » est une forme que l’on ren- 
contre fréquemment dans les écrits de Riccobaldo. Il dit, par 
exmple : « Sapho mulier poela agnoscilur », « Tobias vir pa- 
liens agnoscitur ». Il emploie toujours dans un sens absolu ce 
mot qui a, à peu près, la signification de: « Il vivait alors, 
à ce que l’on dit »; le «qualis in arte fueril » comme nous le 
présente Milanesi, appliqué tel qu’une adjonction, est une mau- 
vaise interprétation faisant du « {estantur » qui suit, un mot 
sans rapports et incompréhensible. Le texte se compose de deux 
parties distinctes: la première nomme Giotto en général, et la 
seconde donne des indications sur les travaux de l'artiste. 

La seconde période contient, par ailleurs, plusieurs étran- 
getés que le texte inexact de Milanesi a éliminées. On est frappé 
par les confusions grammaticales que l’on trouve dans la déno- 
mination des lieux : nous trouvons deux fois l’ablatif au milieu 
de la phrase, et, la troisième fois, un simple ablatif. Au point 
de vue grammatical per ne va pas dans : « per ea quæ pinxit 
lestantur opera facta per eum. .. et per ea. ..»; c’est une cons- 
truction défectueuse que l’on trouve pourtant dans tous les ma- 
nuscrits. Il faut également remarquer que la phrase «qualis in 
arle fuerit », prise à la lettre, place l’activité de Giotto dans le 
passé tandis que la chronique fut achevée en 1313 ; et il est pro- 
bable que Riccobaldo est mort entre 1319 et 1320. Il faut donc 
supposer la possibilité d’une interpolation dans le texte manus- 
crit primitif, vu que la phrase reparaît dans les trois manus- 
crits avec de très légères variantes. Cependant nous ne voulons 
pas attacher trop d'importance au soupçon de l’interpolation, 


(1) FRIEDRICH RINTELEN. Giotto un die Giotto-Apokryfen. Basel, 1923, 2° éd., 
pages 192, 153 et 154. 
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et, en tout cas, nous ne voulons nullement lui donner une va- 
leur décisive. On pourrait aussi penser que Riccobaldo attri- 
buait au « {estantur » un sens de futur et ceci expliquerait la 
construction de la phrase secondaire. Il faut enfin convenir que, 
dans son texte, on rencontre de nombreuses imperfections, et 
par conséquent, malgré ses insuffisances, ce passage a bien pu 
appartenir, en partie, au texte primitif. 

Si nous voulons prendre en considération ce qui précède, 
il faut nous rappeler que Riccobaldo rapporte la notice en 
l'an 1305, et qu’en dermer lieu seulement, il fait mention des 
travaux de Giotto à l’Arena de Padoue. Il est évident qu'il fit 
ces annotations — étant admis qu'elles lui appartiennent — 
lorsque la renommée de la grande œuvre de Giotto à l’Arena 
était parvenue jusqu'à lui. Or, au point où en sont actuelle- 
ment les recherches, exception faite pour la Légende de saint 
François qui est encore en discussion, il est prouvé que tout le 
travail attribué à Giotto à Assise, est de beaucoup postérieur 
aux fresques de Padoue. Il semble donc que ce passage de la 
chronique ne puisse se rapporter qu'aux peintures franciscaines 
dont nous ne connaissons pas la date exacte, date qui d’ailleurs, 
d’après les écrits de Vasari, est placée par les érudits, non sans 
réserve, dans les dix dernières années du douzième siècle. 

Nous pourrions accepter sans hésitation l’information de 
Riccobaldo, dans le seul cas où il serait établi que non seule- 
ment Giotto est vraiment l’auteur de la Légende de saint Fran- 
çois, mais qu'il l’exécuta avant les fresques de l’Arena, ou tout 
au moins avant 1313. Mais comme il est encore fort incertain 
que Giotto soit le peintre de la Légende, il nous semble dan- 
gereux d'attacher une importance décisive à l'information du 
chroniqueur. Cette notice n’est certainement pas due à une 
communication directe de l'artiste, car, pour lors, il faudrait 
admettre que la rencontre des deux hommes a eu lieu à Ra- 
venne, à Padoue ou à Rimini; mais s’il en était ainsi, comment 
expliquer que Giotto n’ait rien dit de ses travaux à Florence 
et surtout de ceux qu'il fit à Rome? Ces notices ont plutôt un 
caractère partiel et provincial; elles ne sont point un catalogue, 
mais elles se rapportent à des connaissances fortuites. Par con- 
séquent, étant donné la nature de ces annotations, nous ne 
sommes pas forcément obligés de les prendre à la lettre. Le 
chroniqueur a probablement ouï dire que Giotto avait travaillé 
chez les Frères Mineurs d'Assise, et en a pris prétexte pour des 
phrases sonores sur des œuvres qui rendent « témoignage » de 
l'activité du grand artiste. Nous n’avons d’ailleurs aucun be- 
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soin urgent d'admettre que le chroniqueur ait voulu faire al- 
lusion à tout un cycle de peintures. Il n'est pas impossible 
que l’inexactitude des informations, la concision, et le désir 
d’arrondir la phrase, aient porté le chroniqueur à transformer 
la notice vraisemblable — mais de peu d'importance — sur 
Giotto, jeune apprenti, travaillant avec Cimabue à Assise, en 
cette autre information qui pousse actuellement les érudits à 
rechercher à Assise des œuvres de Giotto. 

Il faut aussi tenir compte du fait que Riccobaldo aurait 
bien pu être mal informé, car il est étrange que, de toutes 
les chroniques du quatorzième, siècle, où il est question de 
Giotto, aucune ne parle de ses travaux à Assise. D’autre part, 
le silence de Ghiberti sur la Légende de saint François (les seu- 
les peintures auxquelles pourraient se rapporter le passage de 
la chronique de Riccobaldo), est un témoignage direct contre le 
chroniqueur de Ferrare. Sa chronique ne nous autorise donc 
pas à affirmer d'une manière absolue la participation de Giotto 
aux travaux de la Légende de saint François, et ne nous 
permet pas, non plus, d'établir quelles relations ont pu exister 
entre le peintre florentin et les artistes qui travaillèrent à la 
décoration de la célèbre basilique. Ce qui n'empêche pas que 
cette notice soit un document important auquel Rintelen n'ac- 
corde pas tout le crédit qu’il mérite. 

Les peintures dont il est question comprennent vingt-huit 
panneaux. Elles commencent par le prélude de la Sainteté de 
François d'Assise, sur le côte droit de la nef, près de l'autel, 
et vont par ordre progressif vers la porte, pour revenir en- 
suite vers l’autel. Dans la première peinture l'artiste a repro- 
duit la place principale d’Assise. On y voit, à gauche, le palais 
des Consoli et, au milieu, le temple de Minerve. Le jeune Saint 
est sur le point de passer sur un manteau qu’un homme du 
peuple étend à terre. Deux nobles d'Assise suivent François qui 
regarde l'homme du peuple ; à droite, deux autres personnages 
commentent cet acte de prévenance. D’après Adolfo Venturi, 
l’auteur de ce prélude de la Sainteté de François ne peut être 
que Giotto lui-même. 

La deuxième fresque représente Saint François donnant 
son propre manteau à un malheureux. Ici, le peintre n'a eu 
d'autre souci que celui d'exprimer des détails naturalistes en- 
clos dans un schéma de lignes, sans se préoccuper le moins du 
monde du problème de l’espace. En effet, les flancs des monta- 
gnes tombent à pic jusqu’au bord du tableau, de façon qu'il ne 
reste plus aucune profondeur pour les deux hommes et pour le 
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cheval qui est à côté d’eux. Il en résulte pour l’ensemble un 
fâcheux manque d'air. Or, si nous devions admettre que ce ta- 
bleau est de Giotto — ce qui d’ailleurs est contesté par Venturi 
et par Rintelen — comment pourrions-nous expliquer l'esprit 
qui anime les fresques de l’église de l’Arena ? Cette manière est, 
sans contredit, en antithèse avec le style de Giotto pour lequel 
l’espace constitue la principale caractéristique. On reconnaît 
la même manière dans les deux fresques suivantes : la Vision 
du palais garni d'armes ; et dans la Prière de saint François à 
saint Damien. Dans le premier tableau, on voit le Rédempteur 
se tenant près de saint François qui dort. La construction du 
palais reproduit les formes de la tradition byzantine. Le se- 
cond tableau nous montre, dans l’église délabrée, saint Fran- 
çois en prière devant un crucifix accroché dans l’abside der- 
rière l’autel. Dans le cinquième panneau Saint François rend 
ses habits à son père pendant que l’évêque le revêt des pare- 
ments sacerdotaux. La sixième fresque nous présente la Vision 
du Pape Innocent. La chambre ouverte où dort le pontife, avec 
son petit portique devant la porte de gauche, rappelle l’aspect 
de certaines architectures que Giotto a peintes à Padoue, mais 
elle n’en a pas la belle harmonie. D’après Venturi, les six fres- 
ques qui suivent sont toutes dues à un autre camarade de 
Giotto. Dans la première de ces fresques est représentée l’A p- 
probation de la Règle. Le Pape Innocent, assis au milieu des 
cardinaux, offre à saint François le rouleau de papier sur lequel 
la Règle est écrite. D’autres frères se tiennent à genoux derrière 
leur chef. On remarque les mêmes caractéristiques de style dans 
Saint François sur un char de feu, bien qu'ici une plus grande 
transparence de l’espace rapproche cette fresque de la manière 
de Giotto. La scène, avec quelques faibles variantes, est tirée 
des représentations du prophète Elie; le char n'entre pas dans 
la maison, il roule dans l’espace. La scène suivante, moins uni- 
taire, représente la Vision de frère Léon. L'ange qui vole, au 
milieu du tableau, en indiquant frère Léon en prière, est d’un 
style purement byzantin. Viennent ensuite: le Saint chassant 
des démons d’Arezzo; Saint François devant le Sultan d'Egypte 
— ce tableau est, naturellement, beaucoup moins beau que 
la fresque de Santa Croce — ; le Saint en extase parlant avec 
Dieu, le Renoncement de saint François aux habits mondains, 
l'Institution de la crèche à Greccio où la variété des types se 
manifeste de nouveau avec quelque vigueur. Dans la fresque 
qui représente Saint François faisant jaillir l’eau d’un rocher 
pour désaltérer un paysan, l’auteur réalise le motif paysagiste 
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en harmonie avec les figures, avec un sentiment de la profon- 
deur beaucoup plus net que dans la fresque précédente; on 
présume que le même auteur a peint le tableau suivant, le Ser- 
mon aux oiseaux où les chanteurs aïlés sont d’un merveilleux 
naturel; et c’est précisément à cause de ces caractères que j’in- 
cline à croire qu'il s’agit ici de créations postérieures à celles 
de l’Arena à Padoue. 

Quant à la Vierge el son Enfant, sur la paroi de la porte 
d'entrée, je me borneraïi à dire qu’on trouve dans cette fresque 
de la dureté mêlée à un rare coloris. 

Pour la scène qui suit, la première du côté gauche, je ne 
suis point du même avis qu'Adolfo Venturi qui voudrait l’at- 
tribuer à Giotto. La Mort du chevalier de Celano qui est le 
sujet de cette fresque, tout en ayant les caractéristiques exté- 
rieures des compositions de Giotto, est loin d’en posséder la 
vigueur plastique et l’harmonie intime. Viennent ensuite, Saint 
François préchant devant le Pape Honorius III, le Chapitre des 
Frères à Arles, et Saint François recevant les stigmates sur la 
Verna, dont il est inutile de faire une description détaillée. La 
fresque la Mort du Saint, est de beaucoup supérieure aux pein- 
tures précédentes quoique l’attroupement des figures nous 
fasse conjecturer qu'il s’agit du même peintre qui a fait le Cha- 
piître des Frères à Arles, tableau que Venturi juge inférieur à 
toutes les fresques précédentes, ce qui n’est pas du tout mon 
avis. 

Les peintures qui suivent reproduisent les Visions de frère 
Agostino et de l'Evêque Guido, la Vérité des stigmates, les Pleurs 
des Clarisses, la Canonisation, l’Apparition du Bienheureux 
à Grégoire IX, et Saint François guérissant un de ses fidè- 
les mortellement blessé : dans les dernières on voit de nou- 
veau percer l'ordre et la mesure. On peut attribuer au même 
auteur Saint François rappelant à la vie une de ses dévotes, 
ainsi que la dernière scène représentant Pierre d'Assise déli- 
vré de prison. 

Le sens de profondeur dans ces fresques peut faire sup- 
poser qu'il s’agit du Maître de Santa Cecilia, dont nous con- 
naissons un rétable d'autel exposé dans la Galerie des Offices, 
mais nous ne possédons à ce sujet que de vagues ressemblances 
de style. Quant à dire quel est ce Maître de Santa Cecilia, nul 
ne le sait. Pour arriver à une conclusion dans ce sens, il fau- 
drait bien d’autres preuves; à mon avis, celles que nous offrent 
Berenson et Adolfo Venturi, ne sont pas suffisantes. D'ailleurs, 
nous n'entendons pas approfondir cet argument, puisque, pour 
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le but que nous nous proposons, rien ne sert de savoir quel est 
l’auteur des peintures en question. Il nous suffit d'établir qu’on 
y découvre des caractères plastiques qui ne sont pas conformes 
à ceux de Giotto et ne peuvent être confondus avec eux. 


LES ALLÉGORIES 


On lit dans les Fioretti de saint François que, lorsque le 
saint se rendit à Sienne, il rencontra en chemin trois pauvres 
femmes se ressemblant parfaitement de taille, d'âge et de vi- 
sage. Ces trois femmes le saluërent en disant : « Que Dame pau- 
vreté soit la bienvenue ». François en eut le cœur plein de joie, 
tandis que ses compagnons s’en étonnèrent; mais ils étaient à 
peine revenus de leur surprise, que les trois femmes avaient 
disparu. C'était la Pauvreté, la Chasteté et l’Obéissance; c’est- 
à-dire que toutes ensemble elles représentaient la perfection 
évangélique qui resplendissait en lui. (S. BONAVENTURE, La lé- 
gende du B. saint François, Vérone, 1852, page 119). | 

Le peintre du croisement de la voûte du milieu, de la ba- 
silique inférieure d'Assise prit ces trois vertus comme sujet, 
en y ajoutant la glorification de saint François dans le quatriè- 
me compartiment. 

Dans Les noces de saint François avec la pauvreté, J.-C. 
tient la main droite que la Pauvreté tend à son Epoux alors 
qu'elle vient de recevoir de lui l'anneau qu'elle passe, à son 
tour, à l'Espérance; en même temps, la tête couronnée de roses, 
la Charité offre un cœur aux nouveaux mariés. Dans le plan 
plus bas, à gauche, un jeune garçon offre son manteau à un 
mendiant. A droite, un groupe de viveurs affichent leur mépris 
pour la Pauvreté. Dans le centre, aux pieds des Epoux, un 
roquet hargneux aboie contre la Pauvreté, un gamin lui jette 
une pierre et un autre la frappe avec un long bâton. 

Dans le ciel deux figures angéliques volent vers l'Eternel et 
l'une d'elles lui offre la robe symbolique du pauvre d'Assise, 
tandis que l’autre lui présente un somptueux édifice, symboli- 
sant sans doute les biens de la terre. Quelques-uns ont dit que 
cette allégorie de la Pauvreté n’était pas conforme aux croyan- 
ces de Giotto et ils ont basé leur affirmation sur ce fait que dans 
une chanson circulant sous son nom, il est dit que la Pauvreté 
pousse l’homme à pécher, le juge à faillir, les femmes au 
déshonneur et les jeunes filles au vol et au mensonge, Mais au- 


10 13 


cune idée de ce genre n’a jamais empêché les peintres, le cas 
échéant, d'exécuter leurs œuvres avec soin et d’une manière 
conforme à la bonne orthodoxie chrétienne. 

La deuxième fresque représente la Chasteté. La scène est 
ici encore plus complexe; dans le triangle, ressort un grand 
donjon central, surmonté d’une cloche et d’un étendard blanc, 
et flanqué de quatre tourelles. 

On aperçoit à la fenêtre du donjon une demi-figure de fem- 
me, les mains jointes, représentant la Chasteté. A droite et à 
gauche deux anges volent vers elle et lui présentent une cou- 
ronne et une palme. Au-dessous de l'enceinte crénelée de la 
forteresse, on aperçoit Munditia et Fortitudo offrant un drapeau 
blanc et un bouclier doré au chevalier qui est dans son bain. 
Le rite de purification du chevalier s’accomplit avec l’aide de 
quatre anges. La scène se complète par des figures de gardiens 
du château et par quelques épisodes parmi lesquels, à gauche, 
celui des suppliantes devant saint François. À droite on voit 
trois anges repoussant les agresseurs de la Chasteté. L'amour, 
mis en fuite, est accompagné de la Concupiscence et de l’Im- 
mondice. 

Aïnsi dans l'Obéissance, figurée dans un autre comparti- 
ment, la dévote mansuétude du religieux qui se soumet au joug 
est bien symbolisée. « Quand le bœuf courbe la tête sous le joug, 
il travaille bien la terre qui en son temps rapporte un bon fruit; 
mais quand le bœuf s’en va en vagabondage, la terre reste in- 
culte et sauvage et, la saison venue, elle ne porte pas son fruit ». 

Il en est ainsi du religieux qui se soumet au joug de l’Obéis- 
sance. Tandis que la sainte, triomphante, est assise sur un trône, 
elle lève l'index de la main gauche sur sa bouche pour imposer 
le silence et, de sa main droite, elle soulève précisément un joug 
qu’elle va poser sur le cou d’un religieux agenouillé devant elle. 
A la droite de l’Obéissance est assise la Prudence; à sa gauche, 
l'Humilité qui, à genoux, tient un cierge. Plus au-dessous on 
voit se présenter un centaure personnifiant la Prépotence et la 
Violence. De l’autre côté, guidés par un ange, font contraste 
deux jeunes novices, un homme et une femme, à genoux et 
pleins d’étonnement. Des deux côtés du portique, on voit des 
groupes d’anges agenouillés. Sur le toit de la loge, saint Fran- 
çois est enlevé au ciel par deux mains, au moyen de cordes qui 
sont attachées au joug. À ses côtés se tiennent deux anges à 
genoux. 

La quatrième figuration représente le Triomphe de saint 
François qui, en vérité, a un peu l’aspect d’une idole portée en 
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procession. C’est ce que dit Venturi (op. cit., p. 482): «Avec ses 
yeux grands ouverts et fixes, couvert d’un manteau brodé d’or, 
assis sur un tapis resplendissant, sous un dais étoilé, le saint 
semble pétrifié, tandis qu’on dirait que des fusées éclatent au- 
tour de lui ». 

Evidemment quelqu'un dira que le critique exagère, mais 
il faut bien convenir que cette peinture nous rappelle les fêtes 
religieuses d’antan. 


O Francesco poverello, 
Patriarca novello, 
Porti novo vexello 

De la croce signato. 


C’est ainsi que chantait Jacopone da Todi. 

Nous avons vu que le plus ancien écrivain qui mentionne 
le séjour de Giotto à Assise, est Riccobaldo de Ferrare et com- 
ment d’un simple on dit, on en est arrivé à attribuer aux pa- 
roles du chroniqueur trécentiste une valeur de document. Nous 
avons également vu de quelle façon Ghiberti avait été amené à 
affirmer que Giotto peignit presque toute l’église inférieure », 
mais que ses paroles, non plus, ne peuvent constituer une preu- 
ve irréfutable du travail de Giotto dans la basilique inférieure. 
Dans ses Commentari, Pie II écrivait : « Duplex ecclesia est, 
altera super alteram, picturis illustrata Ciocti Florentini (1); 
et cette affirmation fut aussi considérée comme un témoignage 
probant. À ces assertions s’en ajoutèrent de non moins expli- 
cites, entre autres celles que Vasari avait puisées dans « cer- 
tains souvenirs de vieux peintres » où il était dit que Giotto 
«en Assise peignit beaucoup ». Appelé à Assise par Giovanni 
Di Muro, Giotto peignit dans l’église supérieure « trente-deux 
épisodes de la vie de saint François »; puis, «les dits épiso- 
des étant achevés », il peignit dans l’église inférieure «les fa- 
çcades supérieures des côtés du maître-autel, et les quatre an- 
gles de la voûte où se trouve le corps de saint François » (Vol. I, 
p. 378). En présence d’affirmations aussi précises, nous sen- 
tons s’ébranler nos perplexités critiques, d'autant plus que Va- 
sari affirmait qu'il avait voulu « tout voir de ses yeux », et, à 
son époque, les fresques d’Assise étaient probablement dans un 
meilleur état qu'aujourd'hui, car elles avaient quatre cents ans 
de moins. Mais, quoique nous soyons dépourvus de toute auto- 
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(1) Pii secundi Pontificis Max., Commentari, Rome, 1584, liv. II, page 75. 
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rité, il nous sera bien permis d'en croire un peu nos yeux et 
notre intuition. Après tout, si nous mettons en doute l’activité 
de Giotto à Assise, nous ne croyons pas que ce soit prendre les 
intérêts du roi de Prusse. Si quelqu'un supposait en nous l’in- 
tention de diminuer la gloire du plus grand peintre du xrv° 
siècle, nous lui dirions que nous pensons, au contraire, l’élever 
à un plus haut degré d'honneur, en lui refusant les peintu- 
res en question. En effet, si nous jugeons que les fresques sur 
la vie de saint François de l’église supérieure, de même que 
celles du croisement des voûtes et de l’église inférieure, ne doi- 
vent pas être attribuées à Giotto, c’est parce que nous les croyons 
inférieures à leur renommée. Ce n'est pas parce qu'on a dit 
que ces fresques étaient plus belles que celles des chapelles de 
Padoue et de Santa Croce que nous en refusons l'attribution à 
Giotto, mais bien plutôt parce qu'elles sont moins Sn Ce 
et d’un style moins puissant. 

D'après Adolfo Venturi, quatre peintres principaux tra- 
vaillèrent à la légende franciscaine dont nous venons de don- 
ner un rapide aperçu. Cette légende fut exécutée avant 1298, 
qui est l’année où Giotto se trouvait à Rome pour y peindre la 
Nacelle. Crowe et Cavalcaselle eurent, eux aussi, l'impression 
que Giotto avait débuté par les fresques d'Assise ; mais, plus 
tard, il remarquèrent, çà et là, des ressemblances avec les mo- 
saïques de Sainte-Marie-Majeure, qu’on attribuait alors à Gaddi 
et non pas à Risuti, et c’est ce qui explique pourquoi ils écrivi- 
rent que l’œuvre de Cimabue, à Assise, fut continuée par Gaddi 
et Giotto travaillant ensemble. Dabbert et Zimmermann ne 
firent plus aucune distinction et indiquèrent simplement le 
cycle d'Assise comme étant l’œuvre de Giotto. Burckhardt et 
Thode sont du même avis; et Thode donne, comme date de ces 
peintures, les premières années du x1v° siècle. 

Berenson indiqua, pour ces fresques, une date postérieure 
à celle d’autres peintures de l’église inférieure qui, selon Ven- 
turi, furent évidemment exécutées plus tard; il attribua à Giotto 
le cycle des figurations jusqu’à la fresque des stigmates, tandis 
qu'il attribua les neuf fresques suivantes au même artiste qui 
peignit la chapelle de Saint-Nicolas dans l’église inférieure. 
Perkins est aussi d'avis que l’œuvre de Giotto se clôt par la 
fresque des stigmates. 

Après cet important cycle de peintures, il fallut penser à la 
décoration de l’église inférieure ; et voilà que, sur l’ordre de 
Gaetano Orsini, la chapelle dédiée à saint Nicolas fut ornée de 
quatorze fresques représentant des événements se rattachant 
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à la vie du saint évêque de Mira, de l’Ordre des frères Mineurs. 
Il ne nous reste actuellement que dix de ces peintures. 

D'autres disciples de Giotto travaillèrent çà et là, à la 
figuration de différents épisodes de la vie de la Madeleine dans 
la chapelle attenante à celle de Saint-Nicolas, chapelle qui avait 
été érigée par l’évêque Tebaldo Pontano de Todi. 

La série de ces fresques commence par la Madeleine chez 
le Pharisien : les valets apportent des mets aux convives qui 
sont assis à table en compagnie de deux apôtres; Jésus-Christ, 
dans une attitude solennelle, est en train de parler, tandis que 
Madeleine lui embrasse les pieds. Vient ensuite la Résurrec- 
lion de Lazare; agenouillées aux pieds du Rédempteur, Marthe 
et Madeleine attendent le miracle. Sous le regard miraculeux 
du Christ, la momie s’éclaire et revit; mouvement de surprise 
des gens qui sont auprès de Lazare; les apôtres assistent silen- 
cieux et tranquilles à cette scène, persuadés qu'ils sont que 
leur Divin Maître tient en lui toutes les puissances du ciel et de 
la terre. 

En face de cette scène, se trouve le Noli me tangere dans 
lequel je n'ai vu qu'une assez médiocre réplique de la fresque 
de Padoue. 

A mon avis, les autres compositions qui suivent n’ap- 
partiennent pas non plus à Giotto; comme je ne crois pas qu'on 
puisse lui attribuer le fondateur de cette chapelle, l’Evêque Te- 
baldo Pontano, qui est représenté à genoux devant saint Rufin, 
et cela, malgré que je reconnaisse que la tête, surtout, est d’un 
dessin vigoureux et ne manque pas d’expression. La Marie- 

"Madeleine de l’autre fresque, où nous retrouvons, à genoux, 
l'évêque des frères Mineurs, nous semble très approchante de 
la manière de Giotto. 

Quant aux allégories de la voûte, nous croyons que, pour 
d’autres motifs encore, il faut les exclure des œuvres de Giotto. 
quelques-uns ont dit qu’en peignant la Pauvreté, la Chasteté, 
l'Obéissance et Saint François dans la gloire, sur la voûte de la 
chapelle Bardi, Giotto créait des germes qu’il développerait 
plus tard dans les allégories d’Assise. On en venait donc à sou- 
tenir que les peintures de la voûte de la basilique de Saint-Fran- 
çois étaient postérieures aux fresques de Santa Croce, qui ont 
assurément été peintes après 1317; mais s’il en était ainsi, nous 
devrions admettre chez Giotto, contrairement à la loi univer- 
selle de la perfectibilité humaine, une décadence au lieu d’un 
progrès. Et cela n’est pas admissible, à moins qu’on ne suppose 
l'intervention de quelque phénomène psycho-pathologique. 
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Adolfo Venturi croit au contraire pouvoir retirer à Giotto 
les allégories d'Assise, mais il affirme que les quatre composi- 
tions du croisement de la voûte du milieu ne se révélent pas 
étrangères à la manière de Giotto. Mais comment faut-il en- 
tendre que Giotto en fut l'inspirateur ? Il est évident que lil- 
lustre critique n’ose pas séparer définitivement le nom de 
Giotto de celui d'Assise. Aussi, en jugeant ces allégories, ne se 
montre-t-il pas plus résolu que Cavalcaselle qui, après avoir 
remarqué que ces peintures manquent de force, de vigueur, de 
clair-obscur, de relief et de rotondité des corps, affirme que les 
figures du croisement de la voûte ont une pose mesurée et une 
transparence de couleur inaccoutumée. 

Berenson juge les allégories plus faibles et d’une moindre 
substance que les fresques de la Légende de saint François, 
parce qu'il les croyait d’abord antérieures à ces dernières 
(Rassegna d'Arte, 1908, page 45). Mais, que l’intonation lan- 
guissante et la faiblesse des tons des allégories soient dues aux 
lavages et aux retouches, c’est un argument qui ne nous per- 
suade que jusqu’à un certain point, bien que, par endroits, ces 
restaurations soient encore visibles. Par ailleurs, il est admis 
par tous les écrivains qui continuent d’attribuer à Giotto ces 
peintures, que, non seulement elles n’on jamais subi de dété- 
riorations demandant d'importantes réparations, mais qu'elles 
se trouvent même dans de meilleures conditions que les autres 
fresques. ; 

D'après l'affirmation de Vasari nous disant que, pour ces 
allégories, Giotto avait suivi le conseil de Dante, ou mieux en- 
core, que Dante en était l’imaginateur, quelques critiques n’ont 
pas manqué de voir dans leur conception un rapport direct avec 
la Divine Comédie. Mestica s’était déjà laisser entraîner sur 
cette pente, et dans la tour de la Chasteté il avait vu «un rap- 
pel à la ville de Dite, où nous voyons également une forteresse 
avec muraille, des gardiens et une tour ». (Giov. MEsTicA : San 
Francesco, Dante e Giotto, « Nuova Antologia », 1% juillet 1881, 
page 54). Récemment Giulio Salvadori est allé encore plus loin 
lorsqu'il a tenté de mettre en relation les différents épisodes de 
cette fresque avec le poème de Dante. Il en arrive jusqu’à voir 
Béatrix dans la femme qui est dans le donjon; le bain purifi- 
cateur est celui que Mathilde fait prendre à Dante dans le fleuve 
Léthé, les vieillards sont l’Eternel Sénat, les neufs anges, les 
anges du Purgatoire, etc. (GIULIO SALVADORI, Sulla vita gio- 
vanile di Dante, Rome, Casa Editrice Dante Alighieri, 1906). 
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Pour Venturi, les idées inspiratrices des allégories doivent 
être recherchées dans les laudes de Jacopone da Todi et dans 
d’autres laudes franciscaines (op. cit, page 480). Par contre, 
Thode regrette dans cette figuration une « obscurité dépendant 
du manque fatal de logique » (op. cit., page 534). Mais c’est avec 
raison que Rintelen fait remarquer qu’en présence du livre 
Saint François, de Thode, on se retrouve comme devant une 
énigme, l’histoire semble sortir de son ornière. Une telle énigme 
s'explique pourtant lorsqu'on pense que, pendant les années 
qui précédèrent le livre de Thode, on avait perdu le sentiment 
du Moyen Age. Au contraire, la Renaissance qui, au commence- 
ment du siècle, n’avait jamais été considérée comme séparée 
du Moyen Age, suscitait, plus tard, une admiration inouïe et 
indépendante. Tandis que cet enthousiasme, croissait, bien que 
le Moyen Age fût l’objet de recherches méthodiques commen- 
cées et dirigées par Springher, on ne pensait pas le moins du 
monde qu’une force telle que celle de saint François pût avoir 
ses racines dans le Moyen Age; de sorte que, au lieu de consi- 
dérer ce saint comme un coefficient de la vie de ce temps-là, on 
l'exalta comme étant l’inspirateur de tout l’art italien qui 
suivit. L’art de Giotto n’eut de valeur qu’en tant qu'il re- 
présentait cette lumière de la vie nouvelle, et ses travaux fu- 
rent appréciés surtout pour leur contenu figuratif, sans tenir 
aucun compte de la recherche critique qui est pourtant si néces- 
saire dans un domaine si peu exploré. Cependant, au point de 
vue de la critique de l’art, quoique les écrits de Thode présen- 
tent beaucoup de côtés faibles, il est indéniable qu'ils ont ap- 
porté d’heureuses initiatives dans la recherche scientifique et, 
eu égard au soin avec lequel a été recueilli tout le matériel se 
rattachant à saint François et aux influences franciscaines, ces 
écrits représentent une importance contribution pour la litté- 
rature critique scientifique. 

Inutile de répéter ici ce que des critiques éminents ont écrit 
pour ou contre la thèse que nous venons modestement de sou- 
tenir ; mais nous avons toutefois la confiance d’avoir éclairci 
avec une suffisante impartialité les points essentiels de la 
question. 

D'autre part, nous ne tenions pas à exposer une série in- 
définie d’hypothèses et d'arguments, mais bien à mettre en 
relief les idées dont s’inspire ce travail. Nous sommes loin de 
croire que les principes que nous avons suivis en traçant l'œu- 
vre de Giotto, soient vraiment les plus justes, car, dans de pa- 
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reilles recherches, nous savons qu’il y a toujours moyen de 
mieux faire. Dans l’état actuel des études, nousne pouvions 
pas nous flatter de réussir à mettre au point toutes les versions 
présentées jusqu’à ce jour. Nous ne regrettons pas d’ailleurs de 
n'avoir pas pu le faire, car nous savons fort bien que l’exposi- 
tion la plus complète de notices historiques n’a que peu ou 
sr d'importance pour nous initier à la compréhension de 
art. | | 
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ÉDIFICATION DU CAMPANILE 


Avant de clore ces recherches sur l’œuvre de Giotto, il nous 
reste à dire un mot sur le campanile de Santa Reparata, dont 
Giotto jeta les fondements en 1334. Dès le 18 avril de cette mé- 
me année, la Seigneurie de Florence l’appelait à la surintendance 
des constructions de la Commune. « Honorifice et decore in 
magistrum et gubernatorem laborerit et operis ecclesiæ Sanc- 
{æ Reparatæ et constructionis et perfectionis murorum civi- 
tatis Florentiæ, et fortificationis ipsius civitatis et aliorum ope- 
rum dicti communis, quæ ad laborerium vel fabricam cuiu- 
scunque magisterit pertinere dicerentur vel possent » (1). Et 
Giovanni Villani raconte l'événement comme il suit: «Le 18 
juillet on commença les fondements du nouveau campanile de 
Santa Reparata à côté de la façade de l église, sur la place de 
San Giovanni. Et celui qui fit cela, et qui bénit la première 
pierre, ce fut l’évêque de Florence avec tout le clergé, les Sei- 
gneurs Prieurs et les autres Seigneuries accompagnés d’une 
foule de gens du peuple en grande procession; et il y fit un so- 
lide fondement jusqu’à (la rencontre de) l’eau; et le surinten- 
dant de ce travail fut nommé par la commune dans la personne 
de Maître Giotto notre concitoyen, le plus grand maître en pein- 
ture de son temps, celui qui peignit figures et mouvements avec 
plus de naturel que tout autre, et la commune lui accorda des 
appointements pour rémunérer son talent et sa bonté » (Cro- 
NACA, liv. XI, chap. 12). 

Dans la conception de ce campanile, et pour tout ce qui a 
rapport à sa structure générale, Giotto s’en tint au tvpe des 
constructions romanes. C'est-à-dire qu'il imagina une masse 
carrée se développant en différents ordres, les premiers pleins, 
les autres avec des fenêtres monophores, biphores, triphores et 


(1) GIOVANNI GAYE, Carteggio inedito di artisti, Florence, 1839, pages 481-482. 


11 81 


quadriphores dans l’ordre supérieur, en y ajoutant un couron- 
nement prismatique à flèche. D’après le dessin qui est con- 
servé au Musée de l’Opera del Duomo à Sienne, le faîte devait 
être flanqué de quatre pinacles correspondant aux quatre 
grands piliers, qui sont aussi octogonaux. Il n’y a rien de sur- 
prenant que, dans la structure de la flèche, Giotto ait laissé 
percer l'influence du nouveau courant gothique, car le prin- 
cipe du passage des configurations carrées aux formes octo- 
gonales, fondé sur des développements géométriques compli- 
qués, était un principe désormais admis par Arnolfo et par 
beaucoup de nos constructeurs. Quant au système d’inscrusta- 
tion à bandes blanches et noires, Giotto l’a tiré des usages de 
l’art local, car, hors de Toscane, nous n'avions aucun exemple 
de cette polychromie décorative. En général cependant, ce qui 
plaît dans la conception du campanile de Giotto, ce sont les 
lignes calmes et tranquilles, les contreforts verticaux, la forme 
carrée qui prédomine : toutes choses conformes à notre tradi- 
tion italienne. 

Comme il arrive pour toute chose en ce monde, l’œuvre 
de Giotto ne manqua pas d’être critiquée. Dans son commen- 
taire de la Divine Comédie, l’ Anonyme florentin écrivait déjà 
dès la fin du xrve siècle, que Giotto, en composant le cam- 
panile, avait commis deux erreurs : «l’une qu’il manqua de 
base ; l’autre qu’il fut étroit ». D’autres en arrivèrent même 
à dire que « Giotto manquait de préparation pour pouvoir exé- 
cuter n'importe quelle œuvre d’architecture ». (A. NARDINI, Il 
campanile di Santa Maria del Fiore, Rassegna Nazionale, VIT 
année, 1885). Et cela parce que dans le dessin de Sienne, dont 
nous avons parlé plus haut, «les fenêtres n’ont pas de biais, 
les petits piliers qui les flanquent sont plaqués là sans leur liai- 
son ordinaire et le passage de la forme carrée à la forme octo- 
gonale pouvait être fait avec plus d’art ». Mais Giotto ne put 
voir que le commencement de son grand ouvrage. 

Nous avons des nouvelles des vicissitudes du campanile 
dans le Centiloquio de Pucci, où il est dit : 


Poscia il condusse un tempo con affanni 
quel solenne maestro Andrea Pisano, 
che fe’ la bella porta al S. Giovanni; 
ma per un lavorio che mosse vano, 

il qual si fece per miglioramento, 

il maestèro gli fu tolto di mano. 

E guidal poi Francesco di Talento, 

in fin che al tutto fu abbandonato, 

per dar prima alla chiesa compimento. 
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Aujourd'hui il ne reste plus de Giotto que la partie infé- 
rieure à compartiments ; la seconde partie, ornée de losanges, 
marque déjà un appréciable progrès sur le projet primitif. 
Mieux encore : la première modification du projet de Giotto est 
due à Andrea Pisano qui détacha la partie inférieure du reste 
de la tour — précisément pour donner au campanile cette 
« base » dont nous parle l’Anonvme commentateur de Dante — 
ce qui fait pas mal rentrer la construction supérieure. Toute- 
fois les parties qui se développent immédiatement au-dessus de 
la base sont coordonnées avec une si vive connaissance de l’ar- 
chitecture qu'elles nous font penser que les critiques émises 
avec tant de sévérité sont profondément injustes. D'autre part, 
si l’on pense que Giotto dut faire le modèle du campanile dans 
le court espace de quelques mois, on sera frappé du génie dont 
il fit preuve même dans le domaine de l’architecture. 

Ghiberti a dit que non seulement Giotto fut un peintre 
souverain, mais qu’il « fut aussi un excellent statuaire ». Et si 
nous devons ajouter foi à ce qu'il dit, « les premiers sujets en 
marbre furent dessinés et sculptés de sa main ». 

Mais, une fois de plus, l'indication de Ghiberti manque 
de précision; aussi faut-il être prudent avant de l’accepter in- 
tégralement. En effet, s’il est vrai que Giotto a exécuté de sa 
main les premiers sujets en marbre, comment, en énumérant 
les travaux du campanile, Ghiberti peut-il ensuite nous dire 
qu'Andrea Pisano y fit « sept œuvres de Miséricorde, sept ver- 
tus, sept sciences et sept planètes : quatre figures de quatre au- 
nes l'une, et une très grande partie de ceux qui furent les trou- 
vères des arts » ces derniers bas-reliefs étant précisément ceux 
qui peuvent être le plus probablement attribués à Giotto ? 
Quels sont donc les sujets en marbre que Giotto a sculptés? Ceux 
qui représentent la création de l’homme et de la femme ou plu- 
tôt ceux qui représentent Jubal et Tubalcain, trouvères des arts ? 

Les critiques modernes eux-mêmes ne se sont pas encore 
accordés sur ce point. Ainsi, tandis que Schlosser, se basant sur 
le témoignage de Ghiberti, remarque que dans les six premiers 
bas-reliefs, du côté occidental du campanile, les compositions 
sont conçues par un peintre et que, par suite, il lui semble 
qu’elles sont de Giotto ou dérivées directement d’esquisses 
originales du Maître. Venturi retrouve, au contraire, l'esprit 
de Giotto dans la Navigation, dans Hercule, dans l’Agricul- 
ture et dans la Theatrica. Et il s'exprime ainsi: «Ces quatre 
bas-reliefs, quoique rappelant la manière d’Andrea Pisano, 
peuvent être supposés comme étant surtout suggérés par le 
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Grand Maître, notamment l'Hercule, inspiré des anciens, et 
la Navigation, où la forme du bateau correspond à celle de la 
Nacelle de Giotto » (Storia dell'arte italiana, vol. IV, p. 458-461). 

Ce dernier bas-relief est pour Ruskin d’une exécution gros- 
sière. Ruskin, après avoir décrit en détail la signification des 
compositions précédentes, réaffirme que les trois bas-reliefs re- 
présentant les pères des arts, ont été sculptés par Giotto « avec 
grand soin sur les pierres les plus précieuses de sa tour ». 

En conclusion, nous ne voulons pas nier que l’on puisse 
attribuer à Giotto le mérite de l’invention ou mieux de la con- 
ception du cycle des bas-reliefs qui décorent le campanile de 
Sainte-Marie-des-Fleurs, mais nous sommes loin d'affirmer qu'il 
a. exécuté tout ce que les critiques lui attribuent. Quelque 
grande que fût son activité, si l’on pense qu'il avait presque 
70 ans et, qu’à la même époque où il travaillait au campanile, 
il peignaït à Florence chez les religieuses de San Giorgio, dans 
l'église de la Badia, dans la salle du palais du Podestà et que, 
de plus, il décorait le palais d’Azzoni Visconti à Milan, on con- 
viendra qu'il n’y a rien d’étrange à penser qu'il n’a pas tra- 
vaillé à ces bas-reliefs ; et si telle est notre opinion, ce n'est 
pas, comme croit Supino, parce qu'il y a dans la sculpture 
une partie toute mécanique, toute faite de pratique que l'on ne 
peut pas improviser, mais parce que, comme l’a montré Michel- 
Ange par sa chapelle Sixtine, il est possible, pour l’homme de 
génie, de faire des choses que d’autres ne peuvent pas même 
imaginer. Le 8 janvier 1337, Giotto mourut et fut ensevelr à 
Santa Reparata «avec de grands honneurs » comme écrivit 
Villani dans ses chroniques. 

Il fut honoré dans le monde entier, à toutes les latitudes, 
parmi les peuples de race et de civilisation différentes. Il exerça 
dans l’art une puissante influence, comparable à celle des 
grands prophètes ; et sa gloire est au-dessus de celles des rois 
les plus illustres. Dans l’histoire de tous les temps, on connaît 
bien peu de personnages qui aient suscité une telle admiration. 
À trente ans, il avait déjà rempli d’étonnement ses contempo- 
rains qui le plaçaient parmi les hommes les plus grands. 

Et puisque c’est Giotto qui a ressuscité la splendeur de 
l'art dans le monde moderne, son nom sera transmis de bouche 
en bouche, pendant des générations, et sa renommée ne fera 
que croître au lieu de diminuer. La vision de son art réalise 
dans l'histoire le nouveau terme de vérité qui, immuable en 
lui-même, est pourtant toujours divers au cours des temps, 
de même que la substance de l’âme est toujours immuable 
dans ses diversités. 


84 


BIBLIOGRAPHIE 


ALBERTI LEONE BATTISTA. — De pictura. Basel, 1540. Della pittura e della Sta- 
tua. Milano, 1804. | 

ANONIMO FIORENTINO. — Il Commento alla Divina Commedia. Publié par P. Fan- 
fani. Bologna, 1866-1874. 

AUBERT ANDREAS. — Die malerische Dekoration der San Francesco-Kirche in 
Assisi. Ein Beitrage zur Lôüsung der Cimabue-Frage. Leipzig, 1907. 

BazDiNUcct Fiztpro. —- Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua. 
Firenze, 1681-1688. 

BasiL DE SELINCOURT. —- Giotto. London, 1905. 

BAYET C. — Giotto. Paris, 1907. 

BENVENUTI DE RAMBALDIS de Imola. — Commentum super Dantis Aldigherii 


Comœædiam. Firenze, 1887. (Le même, rapporté par MuRrATORI dans le pre- 
mier volume des « Antiquitates Italicæ medii ævi». Milano, 1738, ligne 
1186). 


BERENSON BERNARD. — Sassetta, ein Sienesicher Maler der Franziskus-Legende. 
Strassburg, 1914. 


BERENSON BERNARD. — The florentine painters of the Renaissance. New York- 
London, 1896. 


BiLL1 ANTONIO. — Edition de C. von Fabriczy dans le 7° volume de l’« Archi- 
vio storico italiano ». Firenze, 1891. 


BRACH ALBERT. — Giottos Schule in der Romagna. Strassburg, 1902. 
BURCKHARDT JAKOB. — Cicerone. Basel, 1855. 
CAccioz1 G. — La navicella di Giotto. Bessarione. Année 1916. Roma. 


CENNINI CENNINO. — Il libro dell’Arte o Trattato della pittura di Cennino Cen- 
nini da Colle di Valdelsa. 


CoccHI ARNALDO. —— Le chiese di Firenze dal secolo IV al XX. Firenze, 1903. 


CROWE I. A. AND CAVALCASELLE G. B. —- A history of painting in Italy. Edité 
chez Langton Douglas. Vol. II. Giotto and the Givttesques. London, 1903. 


CROWE I. A. AND CAVALCASELLE G. B. — A new history of painting in Italy 
Edité chez Edward Hutton. Vol. I Giotto and his followers. New York- 
London, 1908. 


Dani Lui. — Com’è nata la leggenda dell’andata di Giotto ad Avignone, dans 
Marzocco del 31 gennaio 1915. 


89 


D’ANCONA À. — Il vero ritratto giottesco di Dante, dans la Lettura, 1911, pa- 
gine 203-208. 


DAVIDSOHN ROBERT. —- Geschichte von Florenz. Berlin, 1912. 

DAVIDSOHN ROBERT. — Die Heimat Giottos. Repertorium für Kunstwissen- 
schaft. Vol. 20. Berlin und Stuttgart, 1897. 

DoBBERT EDUARD. — Giotto. Premier volume de la seconde partie du recueil 
« Kunst und Künstler » de Robert Dohmes. Leipzig, 1878. 

FEA (Padre). — Descrizione ragionata della sagrosanta Patriarcale Basilica di 
Assisi e Cappella Papale di S. Francesco d’Assisi. Roma, 1820. 

FERSTER ERNST JoAcHIM. — Beiträge zur neureren Kunstgeschichte. Leipzig, 
1835. 

FERSTER ERNST JoAcHIM. — Geschichte der italienischen Kunst. Leipzig, 1870. 

FRA Ropozro. — Historiarum seraphicæ religionis libri tres a fratre Petro Ro- 
dulphio. Venezia, 1586. 

FRATI Lopovico. — Giotto a Bologna, dans l’Arte, vol. 13, Roma, 1910. 

FRATINI P. GIUSEPPE. — Storia della Basilica e del Convento di San Francesco 
in Assisi. Prato, 1882. 

FREY KARL. — Studien zu Giotto. Jahrbuch der Kgl. Preussischen Kunstsamm- 


lungen. Berlin, 1855 et 1886. 
FrY RoOGEr. — Giotto. Monthly Review. London, 1900. 


GAYE GIOVANNI. — Carteggio inedito d’artisti dei secoli XIV, XV, XVI, Vol. I 
(1326-1500). Firenze, 1839. (Il y a par ex. le document relatif à la nomination 
pour la construction du Dôme). 


GELLI GIOVAN BATTISTA. — Venti vite d’artisti, édité chez Girolamo Mancini. 
Firenze, 1896. 
GHIBERTI LORENZO. — 1 Commentarii. Zum ersten Male nach der Handschrift 


der Biblioteca Nazionale in Florenz vollständing herausgegeben und erlän- 
tert von Julius Schlosser. Berlin, 1912. 


GOoETZ WALTER. — Assisi. Leipzig, 1909. 


GuaAsTi CESARE. — Gli affreschi di Giotto nella cappella dei Bardi in Santa Croce 
descritti, Firenze, 1853. 


GUASTI CESARE. — Se possa attrihuirsi a Giotto il disegno della facciata di Santa 
Maria del Fiore, costruita in parte nel secolo XIV e demolita nel secolo XVI. 
Firenze, 1863. 


GUTHMANN JOHANNES. — Die Landschaftsmalerei der toskanischen und um- 
brischen Kunst von Giotto bis Rafael. Leipzig, 1902. 

HAUSENSTEIN WILHELM. — Die Malerei der frühen Italiener. München, 1922. 

HAUSENSTEIN WILHELM. — Giotto. Berlin, 1923. 

HERMANIN F. — Gli affreschi di Pierro Cavallini a Santa Cecilia in Trastevere. 
Roma, 1902. 

HozBrooKk RiIcHARD THAYER. — Portraits of Dante from Giotto to Raffael. Lon- 
don-New York, 1911. 

Hôsz IaNAz. — Kardinal Jacobus Gaïietani Stefaneschi. Ein Beiïitrag zur Lite- 


ratur und Kirchengeschichte des beginnenden vierzehnten Jahrhunderts. Ber- 
lin, 1908. 


86 


IL ConicE MAGLIABECCHIANO contenente notizie sopra l’arte degli antichi e quella 
de’ Fiorentini da Cimabue a Michelangelo Buonarroti scritte da un Anonimo 
Fiorentino. Karl Frey. Berlin, 1892. 


JANITSCHEK HUBERT. — Die Kunstlehre Dantes und Giottos Kunst. Leipzig, 
1892. 

KALLAB WOLFGANG. — Vasari-Studien. Wien, 1908. 

KALLAB WoLFGANG. — Die toskanische Landschaftsmalerei im vierzehnten und 


fünfzehnten Jahrhundert. Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des 
Allerhôchsten Kaiserhauses. Wien, 1900. 


KATHE KURT. —- Der figurale Schumck der alten Domfassade in Florenz. Wien- 
Leipzig, 1910. 

KLEINSCHMIDT ©. F. M. BEDA. — Die Basilika San Francesco in Assisi. Ber- 
lin, 1915. 

KRAUSS INGo. — Das Portrait Dantes. Berlin, 1901. 

KUNSTCHRONIK. — Zwei Glossen über ein neuentdecktes Dante-Bildnis zu Ra- 
venna. Leipzig, 1920. 

LADERCHI CONTE CAMILLO. — Giotto. Nuova Antologia di scienze : 6° volume. 
Firenze, 1867. 

LANDINO CRISTOFORO. — Commedia di Dante Alighieri..... co l’esposizione 
(di Christoforo Landino) 1481 ; aussi 1529. 

LUEBKE WILHELM. — Geschichte der italienischen Malerei. Stuttgard, 1878. 

LETALLE ÂBEI. — Les fresques du Camposanto de Pise. Paris (sans date; peut- 


être publiée en 1904). 
L’OTTIMO COMMENTO della Divina Commedia. Edité par A. Torri. Pisa, 1827-29. 


MARLE VAN RAIMOND. — Recherches sur l’iconographie de Giotto et de Duccio. 
Strassburg, 1921. 

MARLE VAN RAIMOND. — La peinture romaine au Moyen Age, son développe- 
ment du sixième jusqu’à la fin du treizième siècle. Strassburg, 1921. 

MATTHIESEN OSCAR. — Italiens al fresco-Kunst. Kobenhavn, 1918. 

MESTICA GIOVANNI. — San Francesco, Dante e Giotto, in Nuova Antologia. Lu- 
glio, 1881. 


MICHEL ANDRÉ. — Histoire de l’Art. Vol. II. Paris, 1906. 


MiLANESI G. — Del ritratto di Dante Alighieri nella Cappella del Palazzo del 
Podestà di Firenze, dans Scritti vari sulla storia dell’arte toscana. Siena, 1873. 


MILANESI GAETANO. — Documenti per la storia dell’arte senese. Vol. I. Siena, 
1854. (Surtout le document 29 à la p. 178 sous le nom de Giotto). 


MiLANESI G. e PAssERINI L. — Lettera al Ministro della pubblica istruzione sul 
più antico ritratto di Dante; et: Seconda memoria della Commissione incari- 
cata dal Ministro della P. I. delle ricerche sul più antico ritratto di Dante, 
dans Giornale del Centenario. Firenze, 1865, n. 17, 37 et 38. 

MONATSHEFTE Für KUNSTWISSENSCHAFT. — Leipzig, 1914. 

Una glossa di Bernardo Patzak sulla supposta influenza della pittura di mi- 
niature su Giotto. Confrontez le Codex aurens Rossanensis, dans l’édition de. 
Arthur Haseloff, publiée à Leipzig en 1898. 


MorELLI JAcoPo. — Notizia d’opere di disegno pubblicata e illustrata da Jacopo 
Morelli. 2e édition. .. par Gustavo Frizzoni. Bologna, 1884. 


87 


MorPurGo S. — Un affresco perduto di Giotto nel Palazzo pel Podestà di Firenze. 
Firenze, 1897. , 


MoscHETTI ANDREA. — La cappella degli Scrovegni e gli affreschi di Giotto in 
essa dipinti. Firenze, 1904. 


Munoz A. — Reliquie artistiche della vecchia basilica Vaticana a Boville Ernica. 
Bollettino d’arte del Ministero della pubblica istruzione. Roma, 1911. 


NARDINI ARISTIDE — DESPOTTI — MosPIGNOTTI. — Il Campanile di Santa Maria 
del Fiore. Rassegna Nazionale, Vol. VII et vol. séparés. Firenze, 1885. (Pour 
le projet du Campanile). 


PASSAVANT JOHANN DAviIp. — Ansichten über die bildenden Künste und Dars- 
tellung des Gangs derselben in Toscana. Heidelberg und Speyer, 1820. 


PERKINS F. MASON. — Giotto. London, 1902. 


PiccoLOMINI ENEA SILVIO (Papa Pio II). — Commentarii rerum memorahi- 
lium. Ex recognitione Johannis Gobellini. Roma, 1584. 


PORTENARI ANGELO. — Della felicità di Padova. Padova, 1623. 


Puccr ANTONIO. — Centiloquiv Nelle « Delizie degli eruditi Toscani » pubblicato 
da Fra Ilidefonso di San Luigi. Firenze, 1722. De plus : ANTONIO Pucci. Ca- 
pitolo e sonetto in lode di Dante ; pubblicato da Alessandro d’Ancona. Pisa, 
1868. Voir aussi dans Crowe et Cavalcaseile. 


QUITTER HARRY. — Giotto. London, 1880. 


REPERTORIUM FÜR KUNSTWISSENSCHAFT. Jahrgang, 1900. Klitine Aufsätze von 
Paul Schubring und Bernard Berenson über neapolitanische Fresken (die neun 
Helden, die Malereien der Incoronata). 


RiccoBALDI FERRARIENSIS. — Compilatio chronologica usque ad annum Mpccxii 
producta. Nel nono volume degli « Scriptores rerum Italicarum ». Milano, 1726. 


RicHA GIusEPPE. — Notizie istoriche delle chiese Fiorentine. Volumi 1, 4, 6, 7. 
(Firenze, 1754-1762). 


RINTELEN FRIEDRICH. — Giotto und die Giotto-Apokryphen. München, 1912. 


RINTELEN FRIEDRICH. — Dante über Cimabue. Monatsheîfte für Kunstwissens- 
chaît. Leipzig, 1913-1917. 


Rozrs WILHELM. — Geschichte der Malerei Neapels. Leipzig, 1910. 


ROMDAHL AXEL. — Stil und Chronologie der Arenafresken Giottos. Jahrbuch der 
Kgl. Preussischen Kustsammlungen. Berlin, 1911. 


RUMOHR VON KARL FRIEDRICH. — Italienische Forschungen, Zweiter Teil. Ber- 
lin und Stettin, 1827. 


RUSKIN JOHN. — Giotto and his Works in Padua. Arundel Society. London, 
1855. G. Allen, London, 1900. 


RUSKIN JoHN. — Mornings in Florence. Orpington, 1875-1877. , 


SAUERLANDT Max. — Die Bildwerke des Giovanni Pisano. Düsseldorf-Leipzig 
1904. 
SAVONAROLA MICHELE. — Libellus de magnificis ornamentis regiæ civitatis Pa- 


duæ Michælis Savonarolæ. Dans le 24° volume (et 15° partie) des « Scriptores 
rerum Italicarum ». Città di Castello, 1902. (Y figure sous le titre de : Com- 
mentariolus de laudibus Pataviæ). 


SCHLOSSER VON JULIUS. — Giottos Fresken in Padua und die Vorläufer der Stanza 


88 


della Segnatura. Jahrbuch der kunsthistorischen Sanimlungen des Aïllerhü- 
chsten Kaiserhauses. Wien, 1896. 


SCHMARSOW AUGUST. — Kompositionsgesetze der Franz-Legende in der Ober- 
kirche zu Assisi. Leipzig, 1918. | 

SCHNAASE KARL. — Geschichte der bildenden Künste im Mittelalter. Düsseldorf, 
1864. 

SCHORNS. — Kunstblatt, 1921. 

SELVATICO. — Sulla Cappellina degli Scrovegni nell’Arena di Padova. Padova, 1836. 


SIRÉN OsvazD. — Giottino. Lepizig, 1908. 
SIRÉN OSVALN. — Giotto. Stockholm, 1906. 


SIRÉN OsvazD. — Giotto and some of his followers. English translation by Fre- 
deric Schenk. London-Oxford, 1917. 

STRZYGOWSKI JOSEF. — Cimabue und Rom. Wien, 1888. 

SUPINO IGINO BENVENUTO. — Giotto. Firenze, 1920. Fratelli Alinari. 

SUPINO IGINO BENVENUTO. — L’arte pisana. Firenze, 1904. 

THODE HENRY. — Franz von Assisi und die Anfänge der Kunst der Renaissance 


in Italien. Berlin, 1885. (Deuxième édit. 1904). 

THODE HENRY. — Giotto. Leipzig, 1899. (Nouvelle édit. 1910). 

TIKKANEN I. I. — Der malerische Stil Giottos. Helsingfors, 1884. 

ToEscA PIETRO. — La pittura e la miniatura nella Lombardia dai più antichi mo- 
numenti alla metà del quattrocento. Milano, 1912. 

ToLoMEI A. — Scritti vari. Padova, 1894 (pages 39-63). 

TORRIGIO FRANCESCO MARIA. — Le sacre grotte Vaticane cioè narrazione delle 
cose più notabili che sono sotto il pavimento di San Pietro. Viterbo, 1618. 

TRIDENTI CARLO. — La Basilica d’Assisi. P. Bonomi Editore. Milano, 1920. 

UccezLi G. B. — Della Badia florentina. Firenze, 1858. 

VASARI GIORGI0O. — Le vite de’ più eccellenti architetti, pittori e scultori Italiani. 


Con nuove annotazioni e commenti di Gaetano Milanesi. Vol. 1. Firenze, 1878- 
1880. 


VENTURI ADOLFO. — Le vele d’Assisi, dans l’Arte, année IX. (Dans le même vo- 
lume un article de... Giacomo da Nicola. L’affresco di Simone Martini ad 
Avignone). Roma, 1906. 


VENTURI ADOLFO. — S{oria dell’arte Italiana. V volume: La pittura del Trecento. 
Milano, 1907. 

VENTURI ADOLFO. — La basilica di Assisi. Roma, 1908. 

VENTURI LIONELLO. — La data dell’attività romana di Giotto: dans l’ Arte, 
Roma, 1918. 

ViILLANI FiziPpo. — (Philippi solitarii) de origine civitatis Florentiæ et eiusdem 
famois civibus. Chez Frey (Billi). ... Voir aussi. .. Milanesi-Vasari. 

VILLANI GIOVANNI. — Cronica a miglior lezione ridotta. Pubblicata da Francesco 


Gherardi-Dragomanni. 4 volumes. Firenze, 1844-1845 (particulièrement: Vol.3°, 
cap. 12 du onzième livre). 


ViscHEer ROBERT. — Studien zur Kunstgeschichte. Stuttgart, 1882. 


12 89 


VITZTHUM GEORG GRAF. — Bernardo Daddi. Leipzig, 19083. 
VoLKMANN LUDwIG. — Padua. Leipzig, 1904. 


WAETZOLDT WILHELM. — Giottos Bildniskëôpfe in Santa Croce. Zeitschrift für bil- 
dende Kunst. Leipzig, 1915. 


WeIGELzT H. KurT. —- Duccio di Buoninsegna. Leipzig, 1911. 


WIcKHOFF FRANZ. — Recension du livre d’Aubert et du Ve vol. de l’Histoire de 
Venturi dans l’année 1907, par... Kunstgeschichtliche Anzeiger, Innsbruck. 
1907. 


WÔôLFFLIN HEINRICH. — Die klassische Kunst. München, 1904. 


Wuzrr Oskar. — Zur Stilbildung der Trecentomalerei. Repertorium für Kunst- 
wissenschaft. Berlin, 1904. 


Wurr OskAR. — Das Dante-Bildnis, sein Ursprung und seine Entfaltung. Kunst- 
chronik. Leipzig, 1921. 


ZIMMERMANN Max. — Giotto und die Kunst Italiens im Mittelalter. Leipzig, 1889. 
(Le II° vol. n’est pas publié). 
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TABLE DES REPRODUCTIONS ° 


. - SAINT JOACHIM CHASSÉ DU TEMPLE. Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à 1 Arena. 


. — NAISSANCE DE LA VIERGE. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 

. — NAISSANCE DE LA VIERGE (délail)}. Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 

. — SACRIFICE DE SAINT JOACHIM. Padoue, Chapelle 
de Scrovegni à l’Arena. 

. — VISION DE SAINT JOACHIM. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 

. — VISION DE SAINT JOACHIM (détail). Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 

. — RENCONTRE DE SAINT JOACHIM ET DE SAINTE 
ANNE A JÉRUSALEM. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 

. —- RENCONTRE DE SAINT JOACHIM ET DE SAINTE 
ANNE (détail). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

. — L'ANGE APPARAIT A SAINTE ANNE. Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 

. — L'ANGE APPARAIT A SAINTE ANNE (détail). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

. — SAINT JOACHIM SE RETIRE CHEZ LES BERGERS. 
Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

. — PRÉSENTATION DE LA VIERGE AU TEMPLE. Pa- 
doue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

. —- PRÉSENTATION DE LA VIERGE AU TEMPLE (dé- 
{ail}. Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

. —- LE GRAND PRÊTRE REÇOIT LES VERGES AU 
TEMPLE. Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


(1) Les photos reproduites dans ce volume ont été fournies par la Maison Alinari de Florence. 
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XV. - LE PEUPLE PRIE AFIN QUE LA VERGE DE L'É- 
POUX DESTINÉ A LA VIERGE FLEURISSE. Pa- 
doue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


XVI. - LE PEUPLE PRIE AFIN QUE LA VERGE DE L'É- 
POUX DESTINÉ A LA VIERGE FLEURISSE (détail). 
Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


XVII. - LE PÈRE ÉTERNEL DANS LA GLOIRE DES ANGES, 
(en bas, aux côtés) L'ANNONCIATION. Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 


XVIII — GROUPE D’ANGES (détail de l'arc du chœur). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
XIX. - GROUPE D’ANGES (détail de l'arc du chœur). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
XX. - L'ANGE DE L’ANNONCIATION. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 
XXI. —- LA VIERGE DE L'ANNONCIATON. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 
XXII. —- LE MARIAGE DE LA VIERGE. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
XXIITI. —- LE MARIAGE DE LA VIERGE (détail). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 
XXIV. - LA VISITATION. Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’A- 
rena. 
* XXV. — LA VISITATION (défail). Padoue, Chapelle des Scrovegni 
à l’Arena. 
XXVI. —- L'ADORATION DES ROIS MAGES. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 
XXVII. - L'ADORATION DES ROIS MAGES (déiail)}. Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
XXVIIL. —- LA NAISSANCE DE JÉSUS. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
XXIX. - PRÉSENTATION DE JÉSUS AU TEMPLE. Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
VI. - LA FUITE EN ÉGYPTE. Padoue. Chapelle des Scrove- 
gni à l’Arena. 
XXXI - LA FUITE EN ÉGYPTE (détail). Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à L’Arena. 


XXXII —- RETOUR DE LA VIERGE ET DE SAINT JOSEPH AU 
TEMPLE. Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


XXXIIL. - JÉSUS AU MILIEU DES DOCTEURS. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 


XXXIV. - LE MASSACRE DES JNNOCENTS. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 


XXXV. - LES NOCES DE CANA. Padoue, Chapelle des Scrovegni 
à l’Arena. 
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XXX VI. 
XX XVII. 


* XXXVIII. 


— LES NOCES DE CANA (délail)}. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 

- LA CÈNE (détail). Padoue, Chapelle des Scrovegni à 
l’Arena. 


- LE BAPTÈME DE JÉSUS. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 


XXXIX - LE BAPTÊME DE JÉSUS (délail). Padoue, Chapelle 


XL. 
XLI. 
XLII. 
XLIII. 
XLIV. 
XLV. 


XLVI. 
XLVIL. 


XLVIITI. 


XLIX. 


L. 


LI. 


LV. 
LVI. 
LVIT. 


LVIIT. 


des Scrovegni à l’Arena. 

- LA RÉSURRECTION DE LAZARE. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 

- LA RÉSURRECTION DE LAZARE (détail). Padoue, 

* Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

- ENTRÉE DE JÉSUS A JÉRUSALEM. Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 

- LA RÉSURRECTION DE LAZARE (délail). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

— JÉSUS CHASSANT LES PROFANATEURS DU TEM- 

_ PLE. Padoue, Chapelle des Scrovegni à l'Arena. 

—- JÉSUS CHASSANT LES PROFANATEURS DU TEM- 
PLE (détail). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

- LA CÈNE. Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

— LE LAVEMENT DES PIEDS. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 

— JUDAS REÇOIT LE PRIX DE LA TRAHISON. Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

— LE LAVEMENT DES PIEDS (défail). Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 

— LE LAVEMENT DES PIEDS (détail). Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 


—- LE BAISER DE JUDAS. Padoue, Chapelle des Scrove- 
gni à l’Arena. 


. — LE BAISSER DE JUDAS (détail). Padoue, Chapelle des 


Scrovegni à l’Arena. 


. — JÉSUS-CHRIST DEVANT CAÏPHE. Padoue, Chapelle 


des Scrovegni à l'Arena. 


. — JÉSUS-CHRIST DEVANT CAÏPHE (détail). Padoue, 


Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

—- JÉSUS DEVANT CAÏPHE (détail). Padoue, Chapelle des 
Scovegni à l’Arena. 

— JÉSUS RAILLÉ PAR LES JUIFS. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 

—- JÉSUS RAILLÉ PAR LES JUIFS (détail). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 


—- JÉSUS RAILLÉ PAR LES JUIFS (détail). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegui à l’Arena. 
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LIX. —- JÉSUS RAILLÉ PAR LES JUIFS (détail). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 
LX. - JÉSUS RAILÉ PAR LES JUIFS (détail). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni. à l’Arena. 
LXI. - JÉSUS PORTANT SA CROIX. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
LXII. - JÉSUS PORTANT SA CROIX (détail). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 
LXIIL - LE CRUCIFIEMENT. Padoue, Chapelle des Scrovegni 
à l’Arena. 
LXIV. - LE CRUCIFIEMENT (détail). Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 
LXV. —- LE CRUCIFIEMENT (détail). Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 
LXVI. - DESCENTE DE CROIX. Padoue, Chapelle des Scrove- 
gni à l’Arena. 
LXVII. - DESCENTE DE CROIX (détail). Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
LXVIII - DESCENTE DE CROIX (détail). Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
LXIX. - JÉSUS RESSUSCITÉ APPARAIT A LA MADELEINE. 
: Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
LXX. - JÉSUS RESSUSCITÉ APPARAIT A LA MADELEINE 
(détail). Padoue, Chapelle des Scrovegni à i’Arena. 
LXXI. - JÉSUS RESSUSCITÉ APPARAIT A LA MADELEINE 
(détail). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
LXXII —- L'ASCENSION DE JÉSUS-CHRIST. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 


LXXIIL. — L'ASCENSION DE JÉSUS-CHRIST (détail). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


LXXIV. - L'ASCENSION DE JÉSUS-CHRIST (détail). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


LXXV. - L'ASCENSION DE JÉSUS-CHRIST (détail). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


LXXVI. - DESCENTE DE CROIX (défail). Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 


LXXVII - LA DESCENTE DU SAINT ESPRIT. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 


LXXVIII - Les VERTUS —- L'ESPÉRANCE. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 


LXXIX. - Les vERTUS — LA FOI. Padoue, Chapelle des Scrovegni 
à l’Arena. 
LXXX. — Les vertus - LA CHARITÉ. Padoue, Chapelle des Scro- 
. vegni à l’Arena. 
LXXXI. —- Les vices —- L'ENVIE. Padoue, Chapelle des Scrovegni 
| à l’Arena. 
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LXXXII - Les vices - LE DÉSESPOIR. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
LXXXIII - Les vices - L'INJUSTICE. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 
LXXXIV. — Les vices —- LA SOTTISE. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 
LXXXV. - Les vices - L'INFIDÉLITÉ. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 
LXXXVI. —- Les vERTUS —- LA JUSTICE. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 
LXXXVII. —- Les vERTUS —- LA PRUDENCE. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
LXXXVIIT — Les vices — L'INCONSTANCE. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
LXXXIX. - Les vices - LA COLÈRE. Padoue, Chapelle des Scro- 

e vegni à l’Arena. 

XC. — Les verRTUSs - LA TEMPÉRANCE. Padoue, Chapelle 
des Scrovegni à l’Arena. 

XCI. —- Les vERTUS — LA FORCE. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 

XCIT. - LE JUGEMENT DERNIER. Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 

XCIIT. —- APOTRES ET ANGES (détail de la fresque LE JUGEMENT 
DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

XCIV. - APOTRES ET ANGES (détail de la fresque LE JUGEMENT 
DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

XCV. - LE RÉDEMPTEUR DANS LA GLOIRE (détail de la fres- 
que LE JUGEMENT DERNIER). Padoue, Chapelle des Scro- 
vegni à l’Arena. 

XCVI. - TÊTE DU RÉDEMPTEUR (défail de la fresque LE Ju- 
GEMENT DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni à 
l’Arena. 

XCVII. - LE PARADIS (délail de la fresque LE JUGEMENT DER- 
NIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
XCVIITI. - LA VIERGE (défail de la fresque LE JUGEMENT DERNIER). 
Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

XCJX. - TÊTE DE LA VIERGE (délail de la fresque LE JUGEMENT 
DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 

C. - TÊTES DE BIENHEUREUX (détail de la fresque LE 
JUGEMENT DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni 

- à l’Arena. 
CI. - TÊTES DE BIENHEUREUX (détail de la fresque LE 
JUGEMENT DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni 

à l’Arena. 
CIL - LE JUGEMENT DERNIER QUEILe Padoue, Chapelle 

des Scrovegni à |’ Arena. 
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CIIL. - TÉTES DE BIENHEUREUX (défail de la fresque LE 
JUGEMENT DERNIER). Padoue, Chapelle des Scrovegni 
à l’Arena. 


CIV. - L'ENFER (détail de la fresque LE JUGEMENT DERNIER). 
Padoue, Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


CV. - SCROVEGNO REÇOIT LE MODÈLE DE L'ÉGLISE 
(délail de la fresque LE JUGEMENT DERNIER). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 


CVI. —- JÉSUS SUR LA CROIX. Padoue, Chapelle des Scrove- 
gni à l’Arena. (Sacristie). 
CVII. - TÊTE DE JÉSUS-CHRIST (détail). Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena (Sacristie). 
CVIII. - SAINT JEAN (détail de Jésus sur LA Croix). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena (Sacristie). 
CIX. - LE RÉDEMPTEUR (fresque de la voûte). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 
CX. - DEUX PROPHÈTES (fresque de la voûte). Padoue, Cha- 
pelle des Scrovegni à l’Arena. 
CXI. - DEUX ÉVANGÉLISTES (fresque de la voûte). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. | 
CXII. - LA VIERGE ET SON FILS (fresque de la voûte). Padoue, 
Chapelle des Scrovegni à l’Arena. 
CXIII. - ORNEMENTS DÉCORATIFS. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 
CXIV. - ORNEMENTS DÉCORATIFS. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 


CXV. - ORNEMENTS DÉCORATIFS. Padoue, Chapelle des 
Scrovegni à l’Arena. 


CXVI. —- LA VIERGE AVEC SON ENFANT ET DES ANGES. 
Florence, Galerie des Offices. 


CXVII. —- LA VIERGE AVEC SON ENFANT ET DES ANGES (dé- 
lai). Florence, Galerie des Offices. 


CXVIIT. —- SAINT FRANÇOIS RENONÇANT A SES BIENS. Flo- 
rence, Église de S. Croce. 


CXIX. - SAINT FRANÇOIS PRÉSENTANT AU PAPE HONO- 
RIUS III LA RÈGLE DE SON ORDRE. Florence, 
Église de S. Croce. 


CXX. —- SAINT FRANÇOIS PROMETTANT AU SULTAN DE 
PASSER SAÏN ET SAUF AU MILIEU DES FLAM- 
MES. Florence, Église de S. Croce. 
CXXI. - SAINT FRANÇOIS APPARAISSANT A SAINT AN- 
Le DE PADOUE A ARLES. Florence, Église de 
. Croce. 


CXXII - SAINT FRANÇOIS MORT EST ENTOURÉ DE SES 
FRÈRES. Florence, Église de S. Croce. 
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CXXIIT 


CXXIV 


CXXV 


CXXVI. 


CXX VII. 


CXX VIII. 


CXXIX. 


CXXX. 


CXXXI. 


CXXXII. 


CXXXIITI. 


CXXXIV. 


CXXXV 


CXXXVI 


CXXXVII 


. — SAINT FRANÇOIS MORT EST ENTOURÉ DE SES 
FRÈRES (détail). Florence, Église de S. Croce. 

. —- APPARITION DE SAINT FRANÇOIS A L'ÉVÊQUE 
GUIDO ET VISION D'UN PRÊTRE MORIBONN. 
Florence, Église de S. Croce. . 

. - APPARITION DE SAINT FRANÇOIS A L'ÉVÉQUE 
GUIDO ET VISION D'UN PRÊTRE MORIBOND (dé- 
tail). Florence, Eglise de S. Croce. 

SAINT FRANÇOIS RECEVANT LES STIGMATES. 
Florence, Église de S. Croce. 

ZACHARIE DANS LE TEMPLE. Florence, Église de 
S. Croce. 

- NAISSANCE DE SAINT JEAN ET ZACHARIE ÉCRI- 
VANT LE NOM DU NOUVEAU-NÉ. Florence, Église 
de S. Croce. 

- LA TÊTE DE SAINT JEAN PRÉSENTÉE A HÉRO- 
DIADE PENDANT LE BANQUET. Florence, Église 
de S. Croce. 

SAINT JEAN L'ÉVANGÉLISTE COMPOSANT SON 
ÉVANGILE DANS L'ILE DE PATHMOS. Florence, 
Église de S. Croce. 

SAINT JEAN L'ÉVANGÉLISTE RESSUSCITANT DRU- 
SIANA. Florence, Église de S. Croce. 

— LA NACELLE DE SAINT PIERRE, SYMBOLE DE 

L'ÉGLISE. Rome, Porche dela Basilique de Saint-Pierre. 

- SAINT JEAN L'ÉVANGÉLISTE MONTE AU CIEL. 
Florence, Église de S. Croce. 

- DÉTAIL DU PARADIS AVEC LES FIGURES DE DAN- 
TE, DE BRUNETTO LATINI, DE CORSO DONATI, 
etc. Florence, Musée Royal National. 

. —- DÉTAIL DU PARADIS AVEC LES FIGURES DE DAN- 
TE ET DE BRUNETTO LATINI. Florence, Musée Ro- 
yal National. 

. —- LE RÉDEMPTEUR SUR SON TRONE ENTOURÉ 
PAR LES ANGES. Rome, Basilique de Saint-Pierre, 
Chapître des Chanoines. 

. — CRUCIFIEMENT DE SAINT PIERRE. Rome, Basili- 
que de Saint-Pierre, Chapître des Chanoines. 


CXXXVIIL —- MARTYRE DE SAINT PAUL. Rome, Basilique de 


CXXXIX 


CXL 


Saint-Pierre, Chapître des Chanoines. 

. —- LA VIERGE ET L'ENFANT JÉSUS, AVEC DEUX 
ANGES ET DEUX APOTRES. Rome, Basilique de 
Saint-Pierre, Chapitre des Chanoines. 

. - ÉPISODES DE LA VIE DESAINT LUDOVIC. Florence, 
Église de S. Croce. 
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CXLI 
CXLII 
CXLIII 
CXLIV 


CXLV 


CXLVI 


CXLVII 
CXLVIN 


CXLIX 


CL 


CLI 


CLII 


CLITI 


CLIV 


CLV 


CLVI 


CLVII 


CLVIII 


. — SAINT FRANÇOIS RECEVANT LES STIGMATES. 
Florence, ex-Réfectoire de S. Croce. t 


. —- LA VIERGE ET L'ENFANT AVEC DES SAINTS. Bo- 
logne, Pinacothèque Royale. 


. — LA VIERGE AVEC SON FILS ET DES SAINTS. Flo- 
rence, ex-Réfectoire de C. Croce. 


. — BONIFACE VIII ENTRE DEUX CARDINAUX ET UN 
DIACRE. Rome, Basilique de Saint-Jean de Latran. 


. — COMPARTIMENT CENTRAL DU TABLEAU «LE 
COURONNEMENT DE LA VIERGE ». Florence, 
Église de S. Croce. 


. — UN COMPARTIMENT CENTRAL DU TABLEAU « LE 
ER DE LA VIERGE». Florence, Église 
de S$S. Croce. 


. — UN COMPARTIMENT DU TABLEAU « LE COURON- 
NEMENT DELA VIERGE. Florence, Église deS. Croce. 


. —- SAINT FRANÇOIS HONORÉ PAR UN FOU. Assise, 
Église Supérieure de Saint-François. 


. - SAINT FRANÇOIS DONNE SON HABIT A UN RI- 
CHE TOMBÉ EN MISÈRE. Assise, Église Supérieure 
de Saint-François. | 


. - RÊVE SYMBOLIQUE DE SAINT FRANÇOIS, Assise, 
glise Supérieure de Saint-François. 


. — SAINT FRANÇOIS VU EN RÊVE PAR LE PONTIFE 
INNOCENT IIL Assise, Église Supérieure de Saint- 
François. 


. — SAINT FRANÇOIS RENONÇANT A SES BIENS. As- 
sise, Église Supériéure de Saint-François. 

. —- SAINT FRANÇOIS RENONÇANT A SES BIENS (de- 
lail). Assise, Eglise Supérieure de Saint-François. 

. —- SAINT FRANÇOIS RECEVANT DU PAPE HONCO- 
RIUS III L'APPROBATION DE LA RÈGLE DES 
FRÈRES MINEURS. Assise, Église Supérieure de 
Saint-François. 

. —- SAINT FRANÇOIS TRANSPORTÉ A L'ÉGLISE DE 
SAINT-RUFIN. Assise, Église Supérieure deSaint-Fran- 
çois. 

. —- SAINT FRANÇOIS TRANSPORTÉ A L'ÉGLISE DE 
SAINT-RUFIN (détail). Assise. Église Supérieure de 
Saint-François. 

. - SAINT FRANÇOIS TRANSPORTÉ A L'ÉGLISE DE 
SAINT-RUFIN (détail). Assise, Église Supérieure de 
Saint-François. 

. —- SAINT FRANÇOIS EN PRIÈRE ET FR. LEONE QUI 
VOIT PRÉPARÉ EN PARADIS LE SIÈGE POUR 
LE SAINT ET SES DISCIPLES. Assise, Église Supé- 
rieure de Saint-François. 
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CLIX. 
CLX. 
CEXI. 


CLXII. 


CLXIIT. 


CLXIV. 
CLXV. 


CLX VI. 


CLXVIL 


CLX VIII. 


CLXIX. 


CLXX. 


CLXXI. 


CLXXII. 


CLXXIII. 


CLXXIV. 


CLXXV 


- SAINT FRANÇOIS CHASSANT LES DÉMONS D’A- 
REZZO. Assise, Église Supérieure de Saint-François. 
SAINT FRANÇOIS SE PRÉSENTANT AU SULTAN. 

Assise, Église Supérieure de Saint-François. 

SAINT FRANÇOIS EN EXTASE. Assise, Église Supé- 

rieure de Saint-François. 

— SAINT FRANÇOIS INSTITUANT A GRECCIO LA RE- 
PRÉSENTATION DE LA CRÈCHE. Assise, Église 
Supérieure de Saint-François. 

— SAINT FRANÇOIS FAISANT JAILLIR L'EAU D'UN 
ROCHER POUR DÉSALTÉRER UN PAYSAN. As- 
sise, Église Supérieure de Saint-François. 

—- SAINT FRANÇOIS PRÉDISANT LA MORT DE CE- 
LANO. Assise, Église Supérieure de Saint-François. 

— SAINT FRANÇOIS PRÉDISANT LA MORT DE CE- 
LANO (délail). Assise, Église Supér. de Saint-François. 

- SAINT FRANCOIS PRÉCHANT DEVANT LE PAPE 
HONORIUS III. Assise, Église Supérieure de Saint- 
François. 

—- SAINT FRANÇOIS VU EN RÊVE PAR LE PAPE HO- 
NORIUS III (détail). Assise, Église Supérieure de Saint- 
François. 

— SAINT FRANÇOIS APPARAIT AUX FRÈRES A AR- 
LES PENDANT UN SERMON DE SAINT ANTOINE 
DE PADOUE. Assise, Église Supérieure de Saint-Fran- 
çois. 

— SAINT FRANÇOIS APPARAIT AUX FRÈRES A AR- 
LES PENDANT UN SERMON DE SAINT ANTOINE 
DE PADOUE (détail). Assise, Église Supérieure de 
Saint-François. 

— SAINT FRANÇOIS BÉNISSANT LES OISEAUX ET 
LEUR IMPOSANT SILENCE. Assise, Église Supé- 
rieure de Saint-François. 


— SAINT FRANÇOIS BÉNISSANT LES OISEAUX ET 
LEUR IMPOSANT SILENCE (détail). Assise, Église 
Supérieure de Saint-François. 


— SAINT FRANÇOIS RECEVANT LES STIGMATES A 
LA VERNA. Assise, Église Supérieure de Saïint-Fran- 
çois. 


- UN FRÈRE MOURANT VOIT SAINT FRANÇOIS EM- 
PORTÉ AU CIEL. Assise, Église Supérieure de Saint- 
François. 


—- ENTERREMENT DE SAINT FRANÇOIS. Assise, Église 
Supérieure de Saint-François. 


. — ENTERREMENT DE SAINT FRANÇOIS (détail). Assise, 
glise Supérieure de Saint-François. 
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CLXXVI. - SAINT FRANÇOIS GUÉRISSANT UN JEUNE HOM- 
ME. Assise, Église Supérieure de Saint-François. 
CLXXVII - SAINT FRANÇOIS APPARAISSANT AU PAPE GRÉ- 
GOIRE IX. Assise, Église Supérieure de Saint-François. 
CLXXVIIL. - PIERRE D’ASSISE DÉLIVRÉ DE PRISON PAR L’IN- 
TERCESSION DE SAINT FRANÇOIS. Assise, Église 
Supérieure de Saint-François. 

CLXXIX. - SAINT FRANÇOIS RESSUSCITANT UNE FEMME. 
Assise, Église Supérieure de Saint-François. 

CLXXX. - TRANSLATION DU CORPS DE SAINT FRANÇOIS A 
L'ÉGLISE DE SAINT-DAMIEN. Assise, Église Supé- 
rieure de Saint-François. 

CLXXXI. - TRANSLATION DU CORPS DE SAINT FRANÇOIS 
À L'ÉGLISE DE SAINT-DAMIEN (détail). Assise, 
Église Supérieure de Saint-François. 
CLXXXII - JÉROME D'ASSISE METTANT EN DOUTE LE MI- 
RACLE DES STIGMATES, EXAMINE LE CORPS DU 
DÉFUNT. Assise, Église Supérieure de Saint-François. 
CLXXXIIT. - JÉROME D'ASSISE METTANT EN DOUTE LE MI- 
RACLE DES STIGMATES, EXAMINE LE CORPS 
DU DÉFUNT (détail). Assise, Église Supérieure de 
Saint-François. 
CLXXXIV. - JÉROME D'ASSISE METTANT EN DOUTE LE MIRA- 
CLE DES STIGMATES, EXAMINE LE CORPS DU 
DÉFUNT (détail). Assise, Église Supérieure de Saint- 
François. : 
CLXXXV. - LA VIERGE ET SON FILS. Assise, Église Supérieure 
de Saint-François. 
® CLXXXVI. - SAINT FRANÇOIS RESSUSCITANT UN ENFANT 
TOMBÉ D'’UNE MAISON. Assise, Église Inférieure 
de Saint-François. 
CLXXXVII —- SAINT FRANÇOIS RAPPELANT UN MORT A LA 
VIE. Assise, Église Inférieure de Saint-François. 
CLXXX VII —- ALLÉGORIE DE LA CHASTETÉ. Assise, Église Infé- 
rieure de Saint-François. 
CLXXXIX. - ALLÉGORIE DE LA PAUVRETÉ. Assise, Église Infé- 
rieure de Saint-François. 
CXC. - ALLÉGORIE DE L'OBÉISSANCE. Assise, Église In- 
férieure de Saint-François. 
CXCI. - GLORIFICATION DE SAINT FRANÇOIS. Assise, Église 
Inférieure de Saint-François. 
CXCII. —- SAINT FRANÇOIS D’ASSISE. Paris, Muste National 
| du Louvre. 
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